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Prólogo 
Arriba el telón 


Cuando Aída Balta me contó que iba a escribir la historia del 
teatro peruano, le dije que eso era como hallar un manojo de rosas en 
el desierto. Con esa frase quería expresarle lo ardua y difícil que es 
explorar en un tema que se remonta a 10 mil años de historia y en el 
que —para colmo de males— la bibliografía es escasa. No me imaginé 
entonces que, a la vuelta de dos años, me estuviese llamando para 
invitarme a prologar su libro. Me quedé mudo. No podía creerlo. Me 
sorprendía lo rápido que había escrito el libro y, además, me descon- 
certaba al hablarme de un prólogo. Y digo desconcertaba, porque yo 
de teatro no sé más allá de lo duro y complicado que es estrenar una 
obra en Lima. Pero luego me comentó que su obra la había engarza- 
do con los grandes hitos sociales y políticos del Perú milenario en sus 
más diversas etapas. Y ahí estaba el detalle. Aunque yo no soy un 
historiador formal, es decir académico, terminé Belendo a su reque- 
rimiento, no sin antes agradecerle su elección que, después de todo, 
me halagaba. 

¿Cómo explicar, suscintamente, la, fuerza, la variedad, la impor- 
tancia de este libro? ¿Cómo explicar el carácter y su contenido 
torrencial e insospechado? 

Antes que nada debo decir que este libro es el fruto de una tarea 
gigantesca; que sólo la tenacidad y el afecto que Balta siente por su 
trabajo ha hecho posible materializarlo. A una edad todavía tempra- 
na, Aída ha escrito tres novelas y un libro de corte histórico, suma- 
mente interesantes. Historia General del Teatro en el Perú es, pues, el 
quinto libro que lleva su firma. Y aquí está, todavía, con olor a tinta, 
invitándonos a compartir un relato sorprendente. 

La obra va del simple dato a la pequeña historia y de esta a la 
Historia con mayúscula. 

Cuentan que en el hombre ya hay indicios histriónicos desde la 
época de las cavernas. Y esto es algo que, seguramente, muy pocos 
conocen. En el Perú, la historia del teatro se remonta a 10 mil años. 
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Algunos dirán que es una exageración. Pero basta con asomar a la 
obra de Balta para encontrar la imagen viva del primer actor, el hom- 
bre hispánico en el inmenso escenario de los Andes, y asistir a su 
transformación, dejando tras de sí la estela de sus actuaciones a lo 
largo de un territorio alucinante. El músico, el cantor, el bailarín del 
Perú antiguo, han sido perennizados en los ceramios mochicas, que 
hoy asombran al itindo por la perfección de su arte. 

En el libro de Aída fluye en gran parte la historia del Perú. Desfi- 
lan el Tahuantinsuyo, el Virreinato, la Independencia, la Guerra con 
Chile, la República Aristocrática, el Oncenio, el Ochenio, e incluso 
el terrorismo. 

Etapas y más etapas que, en una forma u otra, reververaron en la 
escena nacional. 

En el Tahuantinsuyo, por ejemplo, dice la autora, el teatro era el 
encargado de representar, no sólo los hechos cotidianos, sino tam- 
bién ñ perpetuar y engrandecer el poderío del Inca. Y en esto no es 
recargar la tinta. En las enciclopedias más serias del mundo, la come- 
dia y la tragedia en el Imperio de los Incas figura al lado de las obras 
de la Magna Grecia. 

Y en ese viaje, a través de la historia, Aída Balta llega a la Colonia, 
deteniéndose en los meandros de la vida de la Perricholi, Micaela 
Villegas, que a diez años de su muerte, se convertía en figura literaria 
en la pluma de Próspero Merimée, quien en 1829 publicaba en la 
Revista de París el sainete titulado La Carroza del Saint Sacrament, y 
al encontrarse con este personaje, que camina entre la historia y la 
leyenda, ahonda en una serie fllés neta que casi nadie conoce, pues 
gran parte de ella se perdió entre las llamas del incendio de la Biblio- 
teca Nacional, en 1943. Sin embargo, gracias a copias particulares, 
tuvo acceso a los folletos Suspiros de la Perricholi y el Drama de los 
Palanganas, que constituye una valiosísima fuente para conocer el 
entorno político y social de la época de Amat. Por otro lado, revela 
que en el Virreinato, en la capital ya se disfrutaba de la ópera 1! 
Trovatore, con la participación de célebres artistas italianos. Lujo que 
hoy no podemos darnos los limeños. 

De la etapa de la Independencia, años de pólvora y también de 
gran actividad escénica, nos revela que el Teatro Lima —el más viejo 
de la ciudad— fue un importantísimo lugar de divulgación de las 
acciones libertarias y que, incluso, el generalísimo San Martín se ir- 
guió una noche, desde el palco peadencal para lanzar una de sus 
proclamas. Y al lado de ese hecho —que escapa a los historiadores— 
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Aída Balta cuenta algo inconcebible: que en aquellos años estaba pro- 
hibido a los actores, dada su triste fama, ejercer cargos públicos; he- 
cho que el Protector enmendó en una declaración oficial que, entre 
otras cosas, decía: “el arte escénico no irroga infamia a quienes lo 
profesan”. Este es el más significativo documento del arte dias 
peruano en la etapa de la Independencia. Desde entonces estaba pro- 
hibido fumar en plena función. El que lo hiciese podía sufrir dos 
meses de arresto. Pero que se sepa, nadie fue arrestado por infringir 
esa disposición. La prohibición, después de casi dos siglos, sigue vi- 
gente, y no pasa nada. 

Y ya en otro escenario, confuso y violento, como fue el de la anar- 
quía militar, la autora afila la pluma para dar cuenta del nacimiento 
del género costumbrista en el Perú, que tiene como parteros a Felipe 
Pardo y Aliaga y al ex sargento mayor Manuel Ascencio Segura. El 
costumbrismo, que refleja la realidad de su tiempo, tiene entonces 
un marcado carácter político. En el destilan —para delicia del públi- 
co— el humor cáustico, la sátira y la epopeya burlesca. Y es que el 
teatro lo escenifica todo. Es la vida Gl llevada, muchas veces, a la 
escena. Y eso es lo que, posiblemente, animó a Balta a entretejer la 
historia del teatro nacional con los hechos que ocurrían en el país en 
cada coyuntura. 

Es el siglo en el que los escritores, anónimos y consagrados, no 
resisten la tentación de escribir obras teatrales. Es el caso de Ricardo 
Palma, quien —para muchos lectores será una revelación— llegó a 
escribir basa tres obras: La Hermana del Verdugo, La Muerte o la 
Libertad y Rodil, que estuvieron muy por debajo de su fama de escri- 
tor. Eran tan grises o insignificantes (las obras), que el propio Palma 
intentó borrar todo lo que le recordara ese hecho. 

Su incursión en este siglo es rica en anécdotas, leyendas y revelaciones. 

Cruzando la sombra del ocaso de los románticos, arriba a la etapa 
de la pre-guerra, años deplorables en los que el teatro se vería profun- 
damente marcado por intrigas, asesinatos y una serie de acuerdos y 
desacuerdos con Chile. De esa etapa, Aída, como descendiente del 
presidente Balta, cita o alude a un hecho poco difundido: que Balta, 
en 1872, al enterarse de los planes armamentistas de Chile, mandó a 
construir dos blindados, dos cañoneras y armamento terrestre a fin 
de resguardar las guaneras y salitreras de Tarapacá. Cosa que se trun- 
ca, por unas extrañas operaciones en el costo de las naves. Jorge Basadre 

señala que la trágica muerte de Balta fue anterior al final e esta ne- 
gociación, que necesita mayores exclarecimientos. 
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Y en el compás del tiempo, ya en la confrontación de construir 
una patria moderna, retoma el camino de la escena para ahondar en 
la obra de visibles personajes de esa época; metidos y comprometidos 
con el teatro, como José Arnaldo Márquez, Juan de Arona, Ventura 
García Calderón, hasta llegar a Abelardo Gamarra, El Tunante, escri- 
tor costumbrista. El Tunante era un hombre sumamente ingenioso, 
chispeante, autor de la primera marinera. En su vasta obra fea a el 
juguete cómico: Una cosa es con vihuela y otra con cajón, que con el 
transcurrir del tiempo, al quedar atrás la vihuela, dio paso al conoci- 
do dicho: “Una cosa es con guitarra y otra con cajón”. 

Su crónica sobre la visita de la famosa Sara Bernharr, revela a la diva en 
toda su excentricidad. Al hacer escala en Pisco, cuenta que, provista de una 
escopeta, se dio tiempo para cazar patos y que al desembarcar en el Callao, lo 
hizo acariciando en sus brazos al perro Braque, al que sujetaba con un collar 
de plata. Ni más ni menos como una estrella hollywoodense de hoy. Demás 
está decir que la gran diva puso a la pequeña ciudad de vuelta y media. 

Luego de analizar lo que representa la dramaturgia indigenista y, 
digamos, su contraparte el modernismo, Aída se acerca al siglo XX. 
Comenta lo que es la República Aristocrática, que se quiebra en 1919 
con el golpe de Leguía, que por segunda vez llega a Palacio para en- 
tronizarse en el poder durante once años. Mientras tanto el cine se 
convierte en la primera distracción de las masas. Muchos vaticinan, 
entonces, la muerte del teatro. Sin embargo, lejos de hacer mutis, el 
mundo del teatro hace grandes esfuerzos para mantenerse en cartele- 
ra; esfuerzos que le exige no sólo la competencia del cinematógrafo, 
sino, principalmente, la crisis que agobia al país. 

No escapan a la dulce fascinación de las candilejas, escritores y poe- 
tas como José Santos Chocano, Leonidas Yerovi, Abraham Valdelomar 
—que escribió La Mariscala con la colaboración de José Carlos 
Mariátegui— y César Vallejo, entre otros. Aquí Aída corre la cortina 
para presentar a César Vallejo como autor teatral. Como buena inves- 
tigadora, hurga esa faceta, prácticamente desconocida, del autor de 
Trilce. Su obra está compuesta de 17 piezas, todas escritas en francés y 
muchas de ellas, traducidas al castellano por Georgette, su viuda, una 
mujer que durante más de 30 años, o sea el resto su vida, defendió la 
obra del poeta como una leona herida, unas veces por la indiferencia, y 
otras veces por la piratería. De su producción teatral no se ha estrenado 
hasta hoy ninguna de sus obras. Lo que es inconcebible. 

Por esos años se inaugura el Municipal —antes Forero— por en- 
tonces el teatro acaso más elegante de la costa del Pacífico, mientras 
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el viejo Segura, continúa subiendo el telón para presentar los más 
diversos espectáculos del arte escénico. Y hablando del Segura, re- 
cuerda a Ismael Gutiérrez, más conocido como el “Hermanito”, un 
personaje inolvidable, que cumpliendo oficios modestos, supo de 
todas las vivencias y glorias de la sala de la Plazuela del teatro. 

Había, entonces, una multitud de salas. Entre ellas estaba la del 
teatro Mazzi, donde se estrena la composición inmortal de Daniel 
Alomía Robles: El Cóndor Pasa, que, a no dudarlo, es el tema musi- 
cal peruano que más ha sonado en el mundo; la del Excélsior, que 
antes que cine fue sala de teatro, y la del Colón, en cuyo tablado se 
estrenó la revista más espectacular de los años veinte: Lima en Kodak, 
que alcanzó 300 presentaciones. Pensar que en ese tiempo la ciudad 
sólo albergaba 300 mil habitantes. Lo que demuestra que en Lima 
había, entonces, un público grande que hinchaba por el teatro. 

Y así llega a los años 40 y 50, época en la que el teatro peruano, se 
me ocurre, tuvo su momento de mayor esplendor. Son los años en 
que nacen la Asociación de Artistas Aficionados (AAA), la Compa- 
ñía Nacional de Comedias, el Teatro del Pueblo y la Escuela Nacio- 
nal de Arte Dramático, que fueron la cuna de tantos actores famosos. 
Pero, por otro lado, el país cae nuevamente en el abismo de la dicta- 
dura. El país económicamente se ve muy robustecido, gracias a la 
guerra de Corea —como bien apunta la autora— lo que permite la 
construcción de obras faraónicas, mas no hay vida política, la prensa 
está conculcada y el poder le da las espaldas —cuándo no— a los 
grandes problemas nacionales. 

Al habla de la sala de la triple AAA, Aída recuerda a Percy Gibson 
—que conjuntamente con Alejandro Miró Quesada y Manuel Solari 
Swayne— tramaron la creación de una entidad que saciara un poco 
la sed cultural en que agonizaba una ciudad entonces chiquita y mo- 
jigata. Rescata así a un poeta olvidado, que por esos años escribe la 
óba Esa Luna que empieza. ¿Puede haber un título más bello? Esa 
“Luna es un bosque de símbolos atravesado por la historia” —decía 
entonces un artículo de la época— Percy, a quien tuve la suerte de 
conocer, falleció a los 60 años. 

La escuela Nacional de Arte Escénico tuvo como director, en 1949, 
a Guillermo Ugarte Chamorro, a quien conocí desde los días que yo 
usaba pantalón corto en una coyuntura que se proponía sacar la re- 
vista infantil “Palomilla” y que hoy Aída, con mucho acierto ha dedi- 
cado su libro. Y digo acierto, porque Guillermo fue uno de los hom- 
bres que más hizo por el teatro en este país. En los tiempos de 
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Guillermo, aquella escuela se dio el lujo de editar una revista titulada 
Escena, que llegaba a los centros teatrales más importantes del mun- 
do. Era una revista de formato grande, papel fino, con grandes foto- 
grafías, impecablemente impresas en papel blanco y negro. Desde 
entonces no se ha publicado una revista igual dedicada al arte de 
Talía en el país. ¿Qué nos ha pasado? ¿Por qué nos hemos quedado 
en el tren de la historia? Son, tal vez, preguntas ociosas, pero que 
nunca terminarán de formularse muchos peruanos. Mientras tanto 
leamos la historia de un arte y sus cultores ante el que, como decían 
los antiguos limeños, hay que quitarse el sombrero. Mas hoy, a falta 
del sombrero, diría yo, más bien, hay que inclinar la calva, como un 
acto de admiración y respeto a esos hombres y mujeres que, a través 
de los siglos, tantos siglos, hicieron de su oficio un rezo de cada día. 
El libro de Aída Balta Campbell es, en buena cuenta, un homenaje a 
todos los que hicieron y hacen posible —actores, actrices, directores, 
etc.— que ese arte a pesar de todo, se mantenga vivo en el Perú. 


Domingo Tamariz Lúcar 


Lima, 12 de noviembre de 2000 


Introducción 


El teatro es tan antiguo como la humanidad. La representación per- 
tenece a los arquetipos de la expresividad y abarca, desde la pantomima 
de la caza en los pueblos del período glaciar, hasta los diversos tipos de 
interpretación del teatro moderno. Su magia se funda en la inagotable 
posibilidad de manifestarse por medio de una multitud de lenguajes, 
de ahí que sea considerado un «arte total». Arte que constituye uno de 
los más eficaces medios de comunicación que han existido. 

Desde sus orígenes, cuando teatro y rito eran una sola entidad, 
formaba parte esencial de la vida cotidiana. Las celebraciones rituales 
no sólo tenían como finalidad vincular al ser humano con las fuerzas 
sobrenaturales, también eran actos que comunicaban toda una he- 
rencia sociocultural a través de símbolos, danzas y cantos. De esta 
manera se transmitía, de generación en generación, todo un bagaje 
de conocimientos destinados a incentivar el sentimiento de perte- 
nencia a la comunidad y de armonía con la naturaleza y las divinidades. 

En el Tahuantinsuyo, el teatro era el encargado de difundir los 
acontecimientos cotidianos y de perpetuar y engrandecer el poderío 
del Inca. Por ello, fue cultivado en todos los confines del imperio 
alcanzando un sitial preponderante en su desarrollo político, econó- 
mico y cultural. Con la conquista española la creatividad de la cultu- 
ra quechua se vio profundamente alterada debido al proceso de extir- 
pación de idolatrías. Sin embargo, el espíritu y la temática de su tea- 
tro sobrevivieron a través de fragmentos dispersos que se solían in- 
corporar en canciones populares. Es a partir de la recopilación de 
estos documentos orales que se iría reconstruyendo el arte dramático 
quechua. 

La separación entre teatro y rito se originó principalmente en oc- 
cidente debido a la influencia del racionalismo griego y cartesiano. 
Entonces, el teatro y las demás expresiones artísticas se convirtieron 
en un accesorio cultural. La división sujeto-objeto generó la ruptura 
del actor-espectador, situación que trajo como consecuencia un ale- 
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jamiento del pueblo en el proceso de comunicación creativa, es decir, 
del antiguo espíritu de encuentro y comunión. 

En ade del Perú colonial dominaron estos lineamientos occi- 
dentales. En aquella etapa surgieron autores criollos, como Sancho 
de Ribera y Pedro Peralta, que retrataron el perfil de la nueva socie- 
dad. En los entremeses y comedias de Peralta, aparecen los primeros 
cuadros costumbristas en los que desfilan diversos personajes limeños 
y serranos. Esta vena criolla resurgiría en los primeros años de la re- 
pública, a través de las obras de Felipe Pardo y Aliaga y Manuel A. 
Segura como sus máximos exponentes. De esta manera el teatro re- 
cogió y divulgó los modismos de una época que realizaba sus prime- 
ros experimentos escénicos en búsqueda de una identidad que pu- 
diera definir la idiosincrasia del país. Pero aquella búsqueda todavía 
no estaba marcada por un análisis que pudiera ir más allá de las es- 
tampas costumbristas y situacionales. 

Fue a principios del siglo XX, cuando se comenzó a recuperar el 
sentido original del arte representacional. Las innovaciones teatrales 
que introdujeron Stanislavski y Meyerhold, y que continuaron con 
Artaud, Brecht y sus contemporáneos, dirigieron su atención a lo 
fundamental e imprescindible del acontecimiento teatral: el actor y 
el espectador. Estos dramaturgos tenían, como propósito esencial, 
superar las barreras entre intérpretes y espectadores a través de ele- 
mentos representacionales que produjeran una conciencia crítica y 
creativa. El ideal era establecer entre las personas una comunicación 
comprometida con el prójimo, con el entorno y consigo mismas. 

Estas teorías sólo serían conocidas en nuestro país en los últimos 
años de la década del cincuenta. Eran planteamientos que ayudarían 
a esclarecer la visión sobre el teatro peruano y la necesidad de estu- 
diar su autenticidad y su nivel de compromiso con la realidad nacio- 
nal. Así, en los años setenta, se inició en nuestro país una serie de 
proyectos grupales que se caracterizaron por la creación colectiva, las 
discusiones estéticas e ideológicas sobre el teatro peruano, la volun- 
tad contestataria política y el seguimiento de las pautas del teatro 
épico de Bertolt Brecht. Los objetivos de estas agrupaciones, como 
Yuyachkani y Cuatrotablas, eran establecer una estrecha comunica- 
ción con el público. Así fue como el teatro salió de los escenarios 
tradicionales y realizó montajes en calles, plazas, pueblos del interior 
y barrios marginales. Estas experiencias fueron impulsadas por la idea 
de hacer un teatro del pueblo y para el pueblo. Dentro de esta co- 
rriente surgieron numerosos agrupaciones en Lima y provincias, como 
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se verá en el capítulo destinado a las Muestras de Teatro inauguradas 
en 1974. E 

Desde entonces el teatro peruano comenzó a alimentarse de di- 
versas disciplinas, como la psicología y la antropología, con la finali- 
dad de trascender su función meramente estética e Intentar ubicarse 
como un medio de comunicación capaz de modificar la realidad so- 
cial. Este teatro restableció la relación entre los niveles interpersonal, 
interdisciplinario y transcultural. Los esfuerzos realizados cuestiona- 
ron radicalmente la actividad escénica occidental y promovieron su 
replanteamiento a partir del estudio de las posibilidades comunicativas 
por parte del intérprete como del espectador. 

Al incorporar técnicas rituales en sus montajes emplearon un len- 
guaje simbólico, polivalente, que genera en el espectador una res- 
puesta interpretativa. Esta forma de apelar al inconsciente invita al 
espectador a compartir un proceso de introspección que no es posi- 
ble a través de los medios de comunicación masiva o de otros mera- 
mente informativos. Lo importante de esta técnica es que logra que 
el espectador entre en contacto con las zonas profundas de su ser. A 
partir de ahí puede percibirse, a sí mismo y a quienes le rodean, de 
una manera más rápida y directa. Es, en ese momento, cuando se 
posibilita una comunicación auténtica, capaz de reconocer los pun- 
tos de coincidencia y las diferencias como elementos que promueven 
la aceptación o el rechazo de ciertos vínculos con la realidad. 

En las últimas décadas del siglo XX, el teatro peruano ha ido ad- 
quiriendo mayor profundidad de análisis y ha ganado capacidad para 
manejar la intuición. Es así como el actor y el espectador han vuelto 
a dialogar con renovadas esperanzas de hallar, desta del milenario 
espíritu del teatro, una respuesta a los conflictos de valores del recién 
inaugurado siglo XXI: tiempo insertado en un nuevo milenio donde 
el teatro seguirá siendo un campo de exploración, en tanto la condi- 
ción humana sea el vínculo de unión entre los pobladores de la tie- 
rra. 


Capítulo I 
El Teatro Quechua 


1. LOS ORÍGENES 


Hace miles de años algún anónimo cazador o recolector cogió 
una piel de auquénido, la colgó a sus espaldas y comenzó, acaso como 
jugando, a imitar los movimientos del animal. 

En ese instante, de súbita y espontánea representación, el hombre 
andino inventaba el teatro. Entonces, la armósfera de aquel universo 
sólo conocía las voces de sus pobladores y los ruidos producidos por 
la naturaleza. Pero de pronto, frente al mar de Paracas, un pescador 
hizo sonar su flauta llenando de música, por primerl vez, su melan- 
cólico entorno. Mientras en otros lugares de América algunos hom- 
bres nómadas, posiblemente, hacían lo mismo. 

Con el tiempo, el teatro, la música, y la danza fueron comple- 
mentándose y evolucionando. Durante este proceso, la expresión del 
rostro fue nd más fuerza en el gesto, la risa o la mímica, espe- 
cialmente en los rituales y a la hora de implorar el favor de los dioses. 

El músico, el cantor, el bailarín del Perú antiguo, han quedado 
perennizados en los ceramios de los mochicas que, también, escul- 
pieron en oro el rostro de sus caciques y reyes difimos. Estas másca- 
ras dejaron de tener un carácter exclusivamente reverencial o recor- 
datorio, cuando los actores comenzaron a usarlas para cubrirse el 
rostro. Entonces, el arte de representar adquirió una Mans que se iría 
incrementando con el descubrimiento del tatuaje, el embijado o pin- 
tura. 

Según la leyenda, tuvo que llegar Naylamp, rey alado de las tierras 
de Lambayeque, para que el arte primitivo prosperara. Llegó acom- 
pañado de Pita Zofi, un extraordinario mago de los colores, y de Xan 
Muchep, el maestro rapsoda, que llevaba consigo una gran concha 
marina que contenía el bramido de las olas: el primer pututo. Fue 
también muy importante la presencia de otros maestros de la corte 
como Llapachiluli, encargado del vestuario de su rey y Ninacola, quien 
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realizaba los trabajos de utilería creando grandiosos armatostes cuan- 
do Naylamp tenía que presentarse ante sus súbditos como un Dios 
verdadero. 


2. EL TEATRO EN EL IMPERIO 


El teatro desempeñó, más que una función artística o recreativa, 
un importantísimo papel social y político. Era el encargado de per- 
petuar y engrandecer el mito del poderío del Inca, su investidura 
divina y la suma de atributos sobrenaturales que lo situaban dentro 
de los límites de la leyenda. Por ello, el arte de la representación fue 
cultivado en todos los confines del Tahuantinsuyo. Las obras se 
escenificaban durante los días de fiesta, en lugares públicos y siempre 
bajo el sol. 

En el universo teatral quechua, la tragedia y comedia aparecen 
diferenciadas: el wanca (drama) se ocupaba de la temática histórica y 
oficial, y el araguay (comedia) daba cabida a temas más amplios, ex- 
traídos siempre de la cotidianidad del pasado, ya que estaba prohibi- 
do representar sucesos o hechos sobre personas vivas. La razón de tal 
restricción radicaba en cuidar la honra individual y la intimidad del 
hombre del pueblo inca. En el Cusco había una plaza para el llanto, 
llamada Wagaypata, donde se realizaba el ritual trágico, solemne y 
funerario y otra, el Kusipata, dedicada a lo cómico y festivo. 

Según Garcilaso, los incas tenían casas de jorobados, que eran 
cantores, cómicos y bailarines: «ellos hactan la vida más movida con 
sus gracias y mencos recibiendo un trato especial».* Eran, pues, los bu- 
fones de la corte imperial que aparecieron con similares característi- 
cas que en la lejana Europa. 

La siniestra danza de la muerte, representada frecuentemente por 
el alfarero de la costa, cobró vida en los bailarines dramáticos. Cuan- 
do las epidemias y hambrunas azotaban a los pueblos, la gente se 
disfrazaba y realizaba una suerte de representaciones con la esperanza 
de aplacar la ira de sus dioses. Existieron también danzas de enmas- 
carados que se llamaban Wakones, las mismas que actualmente se 
pueden apreciar en Mito, Junín. 


l Garcilaso de la Vega, Comentarios Reales de los Incas, Ediciones Atlas, Madrid 1960, p.602. 
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2.1 LA TÉCNICA 


Los actores, inicialmente, llevaban a escena sus obras frente a un 
bosquecillo artificial llamado Ma/kz, en cuyos ramajes solían colgar 
cintas de brillantes y múltiples colores. El Aranwa, que carecía de 
elementos escenográficos, era el lugar donde se movían los actores a 
conveniente distancia del espectador. 

El escenario fue evolucionando a través del tiempo, en la medida 
que fue incorporándose al teatro, la danza, la música, el monólogo, y 
luego el diálogo. El vestuario a su vez fue haciéndose cada vez más 
elaborado hasta el punto de no escatimar esfuerzos en lujos y desplie- 
gue de brillos en oro y plata. Este era realizado, minuciosamente, 
siguiendo las pautas de cada personaje a representar. 

Los coros llamados harawikus o aedas cantaban las hazañas de sus 
emperadores y a veces, a manera de oráculo, anticipaban la acción o 
ingresaban en ella dialogando con los personajes. 


3. LOS DRAMAS QUECHUA 


La actividad del teatro incaico fue interrumpida o comprometida 
por la llegada de los españoles, quienes no veían con buenos ojos las 
representaciones indígenas a las que acusaban de ser actos paganos y 
subversivos. Pero, a pesar de aquel funesto proceso de extirpación de 
idolatrías, el espíritu del teatro quechua sobrevivió a través de can- 
ciones populares y, posteriormente de las narraciones en los Comen- 
tarios Reales de los Incas (1609), de Garcilaso de la Vega. 

La autoría de las primeras piezas teatrales escritas en quechua es- 
tuvo mucho tiempo en estudio y discusión. Todavía se desconoce 
quién fue realmente el autor de Ol/antay. En cuanto a Usca Páucar se 
presume que fue escrita por Vasco de Contreras y Valverde, que vivió 
en el Cusco entre los años 1641 y 1649. El pobre más rico o Yauri Tito 
Inca tiene por autor a Gabriel Centeno de Osma y, £l hijo pródigo, a 
Juan Espinoza Medrano, un clérigo cusqueño conocido por el obre 
nombre de El Lunarejo, a causa de los numerosos lunares que abulta- 
ban su rostro. Este famoso clérigo, que estudió en el Seminario de 
San Antonio de Abad del Cusco, fue además excelente orador y un 
estudioso de la poesía de Luis de Góngora, como lo confirma su obra 
El apologético en defensa de don Luis de Góngora. Principe de los Poetas 
Ltricos dE e España (1662). 
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El poema dramático Tragedia del fin de Atahualpa, otro de los 
clásicos de la dramaturgia quechua, se presume que debe haber sido 
escrito en la sétima década del siglo XVI. Sobre la temática de la 
muerte de Atahualpa durante la colonia existen textos distintos y de 
autor anónimo. 


3.1 LA HISTORIA DEL CAUDILLO DE OLLANTAYTAMBO 


El Ollantay, la obra más importante de la cultura quechua gira en 
torno a una anécdota histórica de la época del Inca Pachacútec. En 
crónicas relacionadas con la vida del imperio incaico se hace referen- 
cia a la existencia de un indio llamado Ollantay, importante caudillo 
del pueblo de Ollantaytambo, que se rebeló contra las fuerzas impe- 
riales hasta que fue derrotado. Los Amautas aprovecharon ese hecho 
histórico para convertirlo en una obra teatral con el propósito de 
engrandecer el imperio y hacer ver al pueblo que su poderío era in- 
vencible. 

El argumento del drama es interesantísimo. Ollantay, jefe de los 
guerreros del Antisuyo, se había enamorado de la princesa Cusi 
Coyllur, hija predilecta del Inca Pachacútec. El amor pudo más que 
las leyes del Imperio y la pareja contrajo matrimonio en secreto, elu- 
diendo la prohibición de los casamientos entre los miembros de la 
realeza y la plebe. Cuando la princesa quedó embarazada, Ollantay, 
siguiendo los consejos del Gran Sacerdote (Huillac Umo), solicitó al 
Inca Pachacútec una entrevista sin testigos. En esta reunión pidió al 
soberano la mano de la princesa Cusi Coyllur, pero su demanda ob- 
tuvo una rotunda negativa. Enseguida Pachacútec, lleno de ira, arro- 
jó a Ollantay de su presencia no sin antes comunicarle que, el Conse- 
jo Real, le impondría la más dura de las penas por haber contrariado 
su autoridad. Entonces el plebeyo guerrero, herido en su orgullo, 
decide vengarse echándose a la rebelión armada. Con esta idea en 
mente, emprende la fuga planificando la subversión del Antisuyo. 

Mientras tanto, la acción punitiva del Inca se llevaba a cabo. La 
princesa fue confinada en la prisión de Aclla Huasi donde da a luz a su 
hija que, a los pocos minutos, es apartada de su regazo para siempre. 
Encima de este terrible e inhumano castigo, Cusi Coyllur es conduci- 
da hasta las cuevas del subterráneo en el mismo palacio de las Acllas. 

Por su parte, Ollantay se ha construido una fortaleza en Tambo. 
Su fama como guerrero victorioso e irreductible ha merecido que lo 
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respeten como rey de los Antis. Diez años más tarde, muere el Inca 
Pachacútec y se produce la sucesión en el trono del Cusco. El nuevo 
soberano es Túpac Yupanqui, quien implementa una nueva política 
en colaboración con el general Rumi NÑahui, antiguo rival de Ollantay. 
Mediante una estrategia muy bien elaborada logran tomar la inex- 
pugnable fortaleza de ndo cercando a Ollantay y a toda su gente. 

Con este acontecimiento comienza a precipitarse el desenlace. 
Ollantay y sus compañeros ya se encuentran en la Plaza Mayor del 
Cusco a punto de ser ejecutados. Pero, repentinamente, el Inca sus- 
pende la pena de muerte para los rebeldes que retornan a la libertad, 
a sus cargos y honores. Este gesto de aparente magnanimidad, sólo es 
una acción que responde a conveniencias políticas. Al Inca le interesa 
contar con el agradecimiento y lealtad de los Antis para, de tal forma, 
beneficiarse con su talento de estrategas. De ahí que a Ollantay lo 
llega a nombrar gobernador del Cusco y representante suyo durante 
su ausencia, pues planea ir a conquistar Chayanta. 

Estos acuerdos políticos son festejados por el Inca, Ollantay y sus 
jefes. Pero esta celebración palaciega se verá conmovida cuando entra 
a escena la niña Ima Súmac, la hija de Ollantay y Cusi Coyllur. La 
pequeña, aún desconocida para el padre, ruega al Inca que libere a su 
madre que agoniza en las mazmorras del Allac Huasi, siniestro lugar 
a donde se dirige el Inca y Ollantay. El soberano reconocerá en aque- 
lla mujer, devastada por la impiedad de Pachacútec, a su hermana y 
Ollantay a su esposa. Concluye la obra de manera feliz. La princesa 
vence a la muerte y, una vez recuperada, inicia una nueva vida al lado 
de Ollantay y de su pequeña Ima Súmac. 

Se ha puesto muchas veces en duda el origen incaico de Ollantay, 
A scado que dada su elaboración dramática, no podía haber sido 
gestada por la civilización quechua, adjudicando su génesis a los es- 
pañoles. Bartolomé Mitre llegó a señalar que algunas de sus escenas 
tenían mucho que ver con las comedias de capa y espada. Otros estu- 
diosos comentaron que la obra posee una configuración ecléctica, es 
decir, que el drama es de origen quechua y la forma teatral española. 

Pero Ollantay no ofrece ninguna relación con la literatura de la 
conquista. El espíritu del conjunto de la obra obedece a un orden de 
ideas totalmente quechua. Si se analiza la pieza, detenidamente, se 
observará que la acción se desarrolla a través de episodios y sin acudir 
a cambios escénicos propios del teatro occidental que demandaban 
numerosos elementos de tramoya, debido a que sus cuadros eran 
numerosos. Por otra parte, los protagonistas poseen una sobriedad 
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de carácter amoroso muy propia del pueblo quechua. Si la obra hu- 
biera sido concebida por los españoles, las expresiones amorosas ten- 
drían la frecuencia que era habitual en el teatro occidental. Además 
en el drama, que se encuentra escrito en quechua, se advierte una 
serie de arcaísmos de difícil interpretación. Si se tomaron algunos 
términos hispanos, fue por su similitud con otros de origen quechua, 
pero de diferente función gramatical. La métrica del e corres- 
ponde, perfectamente, con la versificación quechua cuyas caracterís- 
ticas son libertad en la rima y ausencia de sinalefas. Pero las eviden- 
cias que quizá delatan con mayor contundencia su auténtico origen, 
se encuentran en la exacta descripción de la complicada osralla e 
historia. El autor de O/lantay relata, con profunda y secular sensibi- 
lidad, el dolor con que los pueblos sojuzgados afrontaban los abusos 
del poder imperial. Tal profundización en la vida social, política, geo- 
ene ca y sentimental del pueblo quechua, hubiera Sd imposible 
que los españoles la realizaran con esa precisión y análisis. Por otra 
parte, los testimonios orales recogidos en los pueblos más apartados 
del Perú y Bolivia, donde los fragmentos de la obra son recitados y 
cantados, atestiguan que se ha ido transmitiendo la historia a través 
de la tradición oral. 

Así, por medio de numerosas versiones orales, otras escritas, ha 
llegado hasta nosotros, la obra sobre aquel general rebelde que, 
incentivado por el amor, se sublevó y luchó durante una década 
para conseguir todo aquello que las fuerzas del imperio le negaban. 
De todas las versiones, la que más se conoce es la del clérigo de 
Sicuani, Antonio Valdez, que vivió en el siglo XV y a quien, inicial- 
mente, se le atribuyó la autoría de Ollantay. Esto se originó cuando 
Narciso Cuentas, un presunto descendiente del clérigo, halló en 
1616 un manuscrito en quechua y supuso que fue escrito por su 
antepasado. 

A esta hipótesis se han sumado otras sobre la autoría de la obra 
teatral peruana más difundida en el mundo. La versión de Valdez — 
que fue copiada por Justo Justiniani y traducida al inglés por el 
peruanista europeo Marckham en 1853-, es una de las más conoci- 
das y la que con mayor frecuencia se ha llevado a escena. Fue repre- 
sentada en 1780, durante el levantamiento de Túpac Amaru. Este 
líder concedió a la obra tanta importancia, que su actitud definitiva- 
mente afirmó el papel político y social del teatro en el pueblo quechua. 
Este hecho motivaría a los españoles a prohibir que esta pieza, o 
cualquiera otra de su género, fuese escenificada. 
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Otros manuscritos quechuas sobre el Ollantay, son: el Dominica- 
no, que proviene del convento de Santo Domingo del Cusco, cuya 
edificación se hizo sobre las bases del templo Coricancha, y el de 
Justo Apu Sahuaraura Inca, canónigo de la Catedral del Cusco colo- 
nial, que se conserva en la Biblioteca del Museo de La Plata, Argenti- 
na ? 


3.2 EL POBRE MÁS RICO 


Los años que siguieron al derrumbamiento del imperio no repre- 
sentaron, en modo alguno, la desaparición de la creatividad de la 
cultura quechua. En los siglos XVI y XVII, se da un período artístico 
en el cual se advierte una amalgama indígena-occidental que, evi- 
dentemente, no fue producto de una imitación servil de los motivos 
europeos, sino de la obligada convivencia con los españoles. 

El hombre quechua, sometido al yugo de la colonización, se con- 
vierte en constructor de Iglesias y monumentos religiosos. Pero al 
realizar la decoración de las torres y altares de los templos, dejó sím- 
bolos de su teogonía: las uvas y azucenas las reemplazaban por la flor 
de cactus y el chinchilcoma o la llama por el cordero pascual. 

Como exponente de aquel mestizaje cultural nace, entre 1562 y 
1600, Yauri Tito Inca o El pobre más rico, comedia que tiene como 
escenario el barrio de Belén de la ciudad del Cusco. La pieza, com- 
puesta de cinco actos acompañados de coros y danzas, tiene como 
personaje central a Yauri Tito Inca que, a pesar de encontrarse en la 
más absoluta pobreza, no se humilla ante los colonizadores. En su 
diario deambular por los campos cusqueños en compañía de su paje 
Quespillo, cuya gracia hace recordar al Piquichaqui de Ollantay, es 
hechizado por Nina Quirú (Lucifer) quien tiene la facultad de trans- 
formarse a su antojo en diversas personalidades. De pronto, Yauri 
Tito Inca se enamora profundamente de la princesa Cori Umiña, 
viuda del Inca Inquil Tupa, que había fallecido en el levantamiento 
de los Kanchis. El empobrecido amante, a cambio de vivir a plenitud 
aquel romance, promete a Lucifer regresar a su tierra de origen luego 
de dos años de vida conyugal con la princesa. Al término de aquel 


2 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Ollantay, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de 
San Marcos, Lima, mayo 15 de 1971. 
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lapso, aparece Nina Quirú y avisa a Yauri que ha llegado el momento 
de cumplir su promesa. Entonces, el astuto Quespillo descubre que 
Nina Quirú no es un ser humano. Hallazgo que comunica a su amo 
a quien, repentinamente, se le presenta el Angel de la Guarda para 
convertirlo a la fe cristiana, algo que la celestial entidad sólo logra 
con la ayuda de la princesa Cori Umiña. La consolidación de la tarea 
evangelizadora se efectúa en el Santuario de Belén y luego se celebra 
el acontecimiento con una gran fiesta con la cual concluye la obra. 


3.3 USCA PÁUCAR 


Al igual que Yauri Tito Inca,Usca Páucar tiene como nudo de la 
obra el pacto demoníaco y, como desenlace, la feliz conversión a la fe 
cristiana a través de una intervención milagrosa. Es tal el parentesco 
entre ambas obras, que el paje de Usca Páucar también se llama 
Quesquillo, personaje que por momentos recuerda al bufón de El 
Rey Lear y que libera a su amo de la esclavitud luciferina. Pero, defi- 
nitivamente, no se trata de la misma obra donde únicamente se ha 
cambiado el nombre del protagonista. 

En Usca Páucar podemos encontrar, con mayor fuerza y nitidez, 
el mestizaje cultural de la época. Este príncipe desposeído, orgulloso 
y rebelde, mantiene con más firmeza la naturaleza indígena sobre los 
rasgos psicológicos de influencia occidental. Esta compleja duplici- 
dad caracterológica, otorga a la obra una factura teatral vigorosa y 
auténtica. 

Usca Páucar no cae rápidamente en la trampa de Luzbel (Yunca 
Nina); su espíritu guerrero, y por naturaleza desconfiado, le confiere 
una especial sagacidad. Pero, como señala el pensamiento cristiano- 
religioso, sin fe no podrá vencer las tentaciones demoníacas, por lo 
tanto, el protagonista terminará seducido por las promesas y regalos 
de Yunca Nina. Entonces, el fiel Quesquillo, al percatarse de la ma- 
ligna presencia, intentará salvar a su amo a través de una serie de 
peripecias que desembocan en una acto milagroso al verse salvado 
por la Virgen María, que aparece en una procesión de niños guiada 
por un ángel. Escena en la que se percibe una elaboración mucho 
más solemne que en Yauri Tito Inca. 

Entre los códices que se conservan de este drama quechua del 
siglo XVIII, el más difaridido es el del quechuólogo alemán Ernest 
Middendorf, bajo el título:Usca Páucar, Auto Sacramental del Patro- 
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cinio de María Nuestra en Copacabana. Este investigador consiguió el 
manuscrito en Lima y lo publicó en Alemania en 1891. Pero supe- 
rior a este códice es el de Sahuaraura. Su texto se encuentra inserto 
entre otros manuscritos de la colección Literatura incásica de Justo 
Apu Sahuaraura que ha sido reincorporado, gracias a la labor de Ella 
Dumbar Temple, al fondo bibliográfico extraordinario de la Biblio- 
teca Nacional del Perú en el inventario del año 1944. 


3.4 EL HIJO PRÓDIGO 


Esta obra es una versión de la parábola bíblica de la providencia 
divina con fuertes elementos indígenas. El hijo menor de Kuyaj Yaja, 
Hurin Saya convertido al cristianismo, inicia un viaje con la finali- 
dad de conocer el mundo, ampliar sus conocimientos y experimen- 
tar los placeres de la vida disipada. En su travesía lo acompañan Diospa 
Simin (la palabra de Dios), que constantemente le señalará los peli- 

ros y virtudes de los diferentes caminos, y Uku (el cuerpo) que es un 
Born: 

En aquellos periplos los viajeros se encontrarán con Huayna Kiri, 
que encarna la juventud y con Mundo, sinónimo del placer y de la 
diversión. Este último personaje, tiene una hermana llamada Aicha, 
símbolo de la voluptuosidad, que será presentada a Hurin Saya. Este, 
rápidamente se enamora de aquella mujer, e inicia una vida de inten- 
sos placeres que lo llevarán a un profundo desgaste físico y espiritual. 
Aquella vida subordinada únicamente a las demandas del cuerpo lo 
convertirán en un ser desprovisto de cualquier proyección hacia el 
futuro. Su obsesiva necesidad de satisfacer sus instintos sin límite 
alguno, lo dejaran en la más absoluta pobreza. Harapiento y desfigu- 
rado por los abusos cometidos, busca a sus amigos de diversión. Pero 
éstos lo rechazan de inmediato al percibir que ya no posee dinero 
con que solventar las fiestas y demás diversiones. 

En su desesperación, Hurin Saya se hace sirviente de Nina Quiru 
(el diablo). Al A nal de la obra, la Palabra de Dios lo rescata del infier- 
no, y Hurin Saya retorna a su hogar, donde su padre lo recibe jubilo- 
so, ante la protesta del hermano mayor, Hanan Saya que ve en su 
hermano a un ser pagano e indigno de ser miembro de la familia. 

La primera parte de la obra comprende la petición de Hurin Saya 
de los bienes paternales en calidad de herencia y la despedida del 
Padre y el ingreso del Pródigo en los placeres mundanos. La segunda 
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parte narra las diversiones de Hurin Saya: la dilapidación progresiva de 
su herencia, la pérdida de la estimación del Mundo y su infernal traba- 
jo como cuidador de los cerdos de Nina Quiru. La tercera parte gira en 
torno a los padecimientos de Hurin Saya y su inevitable arrepenti- 
miento que lo induce a regresar a su casa, algo que sólo logra con la 
ayuda de Diospa Simin. La obra concluye con la escena del Ls 
en que goza de la alegría de su pur y del perdón de Hanan Saya. 
Esta obra, como casi todos los antiguos textos coloniales, tiene un 
problema de datación. El peruanista Middendorf señala que debió 
ser escrita a mediados del siglo XVII, época en que su autor, el pres- 
bítero Juan Espinoza Medrano, estaría en todo su apogeo creativo. 


3.5 TRAGEDIA DEL FIN DE ATAHUALPA 


Pizarro invoca a la Virgen solicitándole ayuda para asesinar al 
monarca imperial, escena que expresa una profunda y agria sátira en 
la obra Arau Vallpac puchucacuininpa Vancan o Tragedia del fin de 
Atahualpa. 

En la estructura del drama, compuesto en verso, los hechos se 
desarrollan sin dividir actos y escenas. La factura indígena de la pieza 
es evidente en la manera que están concebidos los personajes; en las 
descripciones de los enemigos pintados con rasgos de ambición y 
ferocidad y en su versificación según la poética quechua. 

Testimonios que datan de 1792, hablan de la representación de 
un drama que, acompañado de música, expresa el trágico final de 
Atahualpa. Se deduce que cuando fue escrita esta información, ya se 
había representado con anterioridad, incluso antes de la rebelión de 
Túpac Amaru. 

Una de las características que distingue esta obra de Ol/antay, es la 
intervención de los coros de manera constante: anticipándose a la 
acción, haciendo hincapié en el contenido de los versos y hasta dialo- 
gando con los personajes. 


4. EL DRAMA QUECHUA EN LA ÉPOCA REPUBLICANA 


La importancia y trascendencia del drama quechua sólo se apre- 
ciaría verdaderamente en la época republicana y, especialmente, des- 
pués de la Guerra del Pacífico. Tiempo en que surgió un verdadero 
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renacimiento del teatro quechua que alcanzó su plenitud en el siglo 
XX. El período de mayor ineasdad de esta actividad dramática se 
dio de 1913 a 1919. Este impulso se debió en gran medida a Alberto 
Giesecke, rector de la Universidad del Cusco, quien promovió nu- 
merosas representaciones a través de compañías conformadas por es- 
tudiantes universitarios. 

Desde la época de la ilustración los intelectuales peruanos, que se 
habían educado en las corrientes ideológicas modernas, se preocupa- 
ron de sacar al pueblo indígena de la miseria económica y moral, 
tarea que realizaron siguiendo las pautas de la idiosincrasia local. De 
ahí que se dio gran importancia a los estudios regionales a partir del 
segundo decenio del siglo XX. 

Los intelectuales cusqueños de la «gencración de 1909»—con- 
temporáneos del seminarista y dramaturgo quechua Nemesio Zúñiga— 
se dedicaron al conocimiento de la Fealidad local. Sus estudios anali- 
zaban el aspecto geográfico, antropológico, histórico, arqueológico y 
cultural, con la finalidad primordial de hallar el espíritu nacional o el 
alma de la raza. Este último término correspondía a una concepción 
antropológica, entonces dominante, que entendía las razas como li- 
najes halpanos con caracteres biológicos y psicológicos adquiridos y 
heredables. Estos caracteres, que venían a constituir el alma de la raza 
eran, para los estudiosos, más estables y permanentes que las vicisitu- 
des de la historia. Hasta finales de 1920, la pureza de una cultura era 
una condición indispensable de su vitalidad y grandeza. Siguiendo 
esta línea de pensamiento, los indigenistas centraron su interés histó- 
rico en el Tahuantinsuyo, que veían como una etapa clave para la 
constitución de la identidad nacional. 

Hacia 1900, el Cusco era principalmente el lugar de residencia de 
los terratenientes más acomodados del departamento y de algunos 
comerciantes que se dedicaban a la importación y exportación de 
lana, caucho, té y café, cuya producción y precios aumentaron rápi- 
damente desde los últimos años del siglo XIX. Entonces, el concepto 
de raza estaba básicamente determinado por el status social. Así, la 
clase acomodada, se autodefinía como blanca aun siendo mestiza ?. 

En cuanto al lenguaje, las tres cuartas partes de la población urba- 
na eran monolingiies quechua hablantes. El dominio del castellano 


3 Cf. César ltier, El Teatro Quechua en el Cuzco, Centro de Estudios Regionales Andinos Bartolomé 
de las Casas, Cuzco 1995, Tomo L, p. 40. 
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constituía un privilegio de las familias que ostentaban el poder polí- 
tico, económico y social. Pero, el monolingiiismo hispano hablame 
era casi inexistente en la ciudad. Las familias acomodadas aprendían 
el quechua desde la infancia a través de los indígenas que trabajaban 
en sus casas. El manejo y empleo del quechua no era señal de inferio- 
ridad cultural o social. En cambio, no dominar el castellano, consti- 
tuía un grave obstáculo para acceder a la sociedad. 

Esta situación lingilística posibilitó la existencia de un teatro 
quechua con un público proveniente de diferentes estratos sociales. 
Hasta 1930 prevaleció en las representaciones el drama incaico, géne- 
ro ambientado en la época del imperio y cuyos argumentos eran ex- 
traídos de las leyendas regionales contemporáneas y de las crónicas 
de los siglos XVI y XVII. Este tipo de drama, de carácter didáctico y 
moralizador, tenía como finalidad dar a conocer la grandeza del 
Tahuantinsuyo y los motivos que causaron su ruina. 

La representación en las tablas del espíritu nacional, pretendía 
congregar a toda la colectividad peruana alrededor de Se bols co- 
munes. Los grandes dramas, como Ollantay y Usca Páucar, solían 
representarse con frecuencia ya que permitían una clara identifica- 
ción con el pasado glorioso, situación que llenaba de esperanzas a los 
intelectuales que veían, en aquellas escenificaciones, un poderoso in- 
centivo para que el pueblo indígena recobrara sus poo idades como 
constructores y hombres de empuje progresista, facultades que habían 
sido mermadas por el caudillaje implantado por los españoles. 

En aquella época de plena confianza en la ciencia, la autenticidad 
del drama debía estar garantizada por la investigación histórica y lin- 
gúística. Así, el Warag 'u (1921), de Luis Ochoa Guevara, tuvo den- 
tro de las valorizaciones incásicas, una gran importancia, ya que cons- 
tituye una revista de costumbres de la época del Tahuantinsuyo. Pero 
ésta recomposición del pasado, permitía ciertas innovaciones en la 
técnica, como lo demuestra Yawarwaqaq de José Félix Silva, obra 
basada en la tradición histórica del fémado de aquel Inca: 


«Los bailes son creaciones modernas estilizadas sobre la tradición indígena, 


tal como debe hacerse en toda reconstrucción del pasado de esta tndole, que 
no debe ser copia servil del pasado, sino depuración estética» E 


4 El Comercio, Lima, 11 de octubre de 1923. 
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La dimensión emocional del arte y la literatura, que se alcanzaría 
mediante esta depuración estética de la historia, despertó la concien- 
cia nacional del público mejor que cualquier discurso: 


«Los pueblos que viven lejos del Cusco, abiertos a las corrientes migratoria y 
mercante, tiempo ha que están sufriendo cierta transformación externa y 
recibiendo antes que nosotros un barniz de cultura extranjera que, con 
marcada dosis de vanidad popular, envolvió su corazón algo así como un 
segundo pericarpio rígido que entornaba las expansiones del sentimiento de 
comunidad racial, afortunadamente tan frágil que se ha quebrado con 
estrepitoso estallido al grito de ¡Viva el Cusco! cuando el cjashua, el jarahui 
y el huayno agitaron sus fibras para exteriorizar fuerzas latentes, manteni- 
das por la persistencia de la raza en la esencia de su espíritu... lo que no 
consiguieron los atildados discursos, ni sesudos artículos, lo pudo el Arte 
Quechua, que se ha revelado como un factor poderoso de unificación nacio- 
nal» $ . 


El drama incaico venía, dentro de sus propósitos, un planteamien- 
to crítico con respecto a la sociedad contemporánea. Siguiendo este 
lineamiento, ponía en evidencia los vicios que amenazaban a la élite 
gobernante y por lo tanto a la nación. En El desgraciado Inca Huáscar 
(1916) de José Lucas Caparó Muñiz, el mal gobierno de Huáscar, 
bajo el influjo de la vida cortesana, explica la derrota de los 
tahuantisuyanos ante los quiteños y luego ante los españoles. Las 
nefastas consecuencias de un mal gobierno fueron tratadas también 
por otros dramaturgos quechuas, como José Félix Silva. En su obra 
Yawar Wagaq (1919), da cuenta de los defectos que estaban por lle- 
var a la nación incaica a la terrible situación de tener que ceder ante 
la invasión chanca. 

Entre los males producidos por la incuria de los gobernantes, fi- 
gura en el drama quechua el nombramiento de autoridades civiles y 
eclesiásticas que no contemplaban la justicia y cometían graves abu- 
sos en las provincias. Estos hechos podían despertar en la población 
serias sublevaciones en contra del Estado. Este tema aparece, por ejem- 
plo, en el Waraqucha (1917) de Mariano Rodríguez, donde se pre- 
senta la rebelión de los chancas contra el Inca debido a los abusos 
perpetrados por el gobernador nombrado desde el Cusco. 


5 Rafael Calderón Peña i Lillo, £l Sol, Cuzco, 16 de agosto de 1928. 
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Como antítesis del gamonal y como modelo para la élite contem- 
poránea, aparece en estos dramas la figura del cacique que reside en el 
campo y diri e adecuadamente los trabajos agrícolas de sus súbditos. 
En Suma la (1892) de Nicanor Jara, la princesa Sumaqt'ika es el 
símbolo del hacendado progresista, dedicado a la modernización de la 
vida rural. La princesa ofrece su mano a quien sea capaz de realizar una 
infraestructura que pueda dotar de agua a su pueblo. La mayoría de sus 
pretendientes, jóvenes caciques residentes en el Cusco, se desaniman 
ante tan ruda tarea. Estos seres, de escasa voluntad de trabajo y proyec- 
ción hacia el futuro, encarnan a la clase terrateniente que no asume 
personalmente la conducción de las haciendas. Esta renuncia consti- 
tuía uno de los principales factores de atraso de la agricultura regional. 
En dl drama 7 ¿kabina (1934), de Nemesio Zúñiga, el personaje Apu 
Kutipa corresponde a este arquetipo. El mismo se advierte en 
Utqhamayta (1916), de Mariano Rodríguez, a través del personaje Urqu. 
En este último drama, el curaca Utqhamayta le recuerda al gamonal 
Utgqhapawqar, que la razón de ser jefes es servir a su pueblo. 

El drama incaico ofrece también numerosos ejemplos de héroes 
militares que arriesgan sus vidas en defensa de la patria. En 
Yawarwaqaq (1892), de Abel Luna, el Inka Ripaq ple esta fun- 
ción; en Wayna Qawiri (1934), de Tobías Irarrázabal, el héroe es 
Cahuide; En Atahualpa o el fin del Imperio (1819), de Nicanor Jara, 
se encuentra a Ártuco como símbolo de lealtad y amor a la patria. 

El carácter progresista y patriótico del drama incaico se refleja, 
asimismo, en su forma de producción. El dinero recaudado a través 
de las representaciones era destinado, exclusivamente, para la moder- 
nización de las estructuras urbanas, preocupación fundamental den- 
tro del proyecto de los indigenistas, para quienes el progreso regional 
tenía su germen en la superación cultural de la población urbana. 
Este sentido progresista poseía una profunda necesidad de afirmar la 
supremacía cultural del Cusco frente a Lima. En ese aspecto, los au- 
tores del drama quechua se propusieron descalificar la literatura tra- 
dicionalista limeña que veían impregnada de hispanisismo y, por lo 
tanto, de inautenticidad nacional. Su empeño por afianzar y difun- 
dir su trabajo artístico y didáctico, los llevó en los años veinte a reali- 
zar sus primeras giras nacionales, bajo el auspicio del presidente Leguía. 
Así, compañías incaicas como las de Nicanor Jara y Luis Ochoa, cose- 
charon éxitos en Lima y en importantes ciudades de la costa. 

La crisis económica de finales de la segunda década del siglo XX, 
afectó profundamente la región así como, también, el impacto de las 
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sublevaciones indígenas que se llevaron a cabo en el sureste andino 
entre 1920 y 1923. Fueron éstas importantes y sangrientas rebelio- 
nes que la élite cusqueña, percibió como una guerra de razas teñida 
de un fuerte contenido incaico. Desde entonces, el entusiasmo de las 
principales familias por el resurgimiento del Tahuantinsuyo se fue 
apagando: «El inkaismo actualmente es el biberón de los ingenuos, que 
tienen el cerebro aneblinado y primitivo...»* 

El efecto aleccionador que el teatro quechua ejerció sobre la po- 
blación indígena está ejemplificado en La voz del indio (1934) de 
Nicanor Jara. En esta obra el personaje, don Martín Suárez, escenifica 
ante una familia indígena el drama incaico. Luego de la representa- 
ción, el grupo familiar adquiere conciencia de que su humillante con- 
dición, es producto del mal gobierno ejercido por las autoridades. 
Entonces, manifiesta sus esperanzas de que, bajo la tarea renovadora 
de los indigenistas, los «blancos» abandonen su conducta abusiva. 

El drama incaico empezaría a echar raíces en sectores emergentes. 
En los años treinta se registra el caso de Zenón Usca, humilde pobla- 
dor de San Jerónimo y cantor de iglesia, quien escribió y representó 
un drama quechua titulado Ollanta Sumaqt'ika. Por aquella época 
también se hizo famosa la compañía dramática de Ascensión Galle- 
gos, que tenía a Ollantay como pieza fuerte de su repertorio, obra 
que solía escenificar en los diferentes pueblos de la región, viajando 
en una oportunidad hasta Lima ”. 


4.1 LA COMEDIA COSTUMBRISTA 


A finales de la década del veinte surgió en el Cusco otro género 
dramático quechua: la comedia costumbrista. Esta nueva tendencia 
indigenista privilegia las costumbres serranas y los diversos aspectos 
populares como decai eneradores de símbolos nacionales, a 
expensas de los temas sobre eimipenó del Tahuantinsuyo. El vínculo 
que une al teatro quechua de los años treinta, con el drama incaico 
del período anterior, es el deseo de plasmar en la literatura y en la 
escena un espíritu nacional, entendido como un espíritu andino. 


6 Humberto Pacheco, £/ Sol, Cuzco, 21 de julio de 1934. 
7 Cf. César ltier, El Teatro Quechua en el Cusco, Centro de Estudios Regionales Andinos Bartolomé 
de las Casas, Cuzco 1995, Tomo l, p. 41. 
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Entre las obras más representativas de la comedia costumbrista de 
la década del treinta, figuran: Katacha (1930) de Nemesio Zúñiga; 
La voz del indio (1934) de Nicanor Jara; El Ch “allakuy (1939) de 
Andrés Alencastre y Vara Chaskiy (1937) de Luis Ochoa Guevara. 
Todas estas obras muestran la corrupción de las autoridades locales. 
El éxito del costumbrismo tiene estrecha relación con un interés re- 
novado en el ámbito nacional por el folklore. Entonces, la música 
popular ya no necesitaba una orquestación culta para ser aceptada 
por de élite, que había perdido el gusto por los temas del pasado im- 
perial. 

Sin embargo, el drama incaico persistió y evolucionó a través de 
autores y espectadores socialmente más modestos, pero sin la pre- 
ocupación de los años anteriores por identificar al espectador con los 
Incas como máximos representantes del alma nacional. Este nuevo 
auge del drama, a nivel popular, se debió en cierta medida al éxito 
alcanzado por el folklore musical. Los lamentos de Illahuaina (1935), 
de los hermanos Oscar y Policarpio Caballero, son principalmente 
zarzuelas en quechua, estilo ya prefigurado en las numerosas danzas y 
canciones de Yawarwagaq de Silva. 


4.2 LA CARRERA LITERARIA DE UN SEMINARISTA 


Nemesio Zúñiga Casorla (1895-1964) nació en el pueblo de San 
Salvador, provincia de Calca, departamento del Cusco. Su padre, 
Mariano Zúñiga, era un mediano hacendado del valle de Lares. Este 
poseía una condición económica holgada pero, por carecer de diplo- 
mas universitarios, no podía ingresar a formar parte de las principa- 
les familias cusqueñas cuyo estatus se definía con base en el ejercicio 
de una profesión académica. 

En la primera década del siglo veinte, Nemesio Zúñiga postuló en 
el convento de San Francisco del Cusco, donde conoció a José 
Gregorio Castro, sacerdote de esa congregación y famoso quechuista 
que, años después, sería Obispo de aquella ciudad. Este religioso con- 
tribuyó en la formación del joven Zúñiga a quien ayudaría a ingresar 
al Seminario de San Antonio de Abad. 

Nemesio Zúñiga se distingue de la mayoría de los dramaturgos 
quechuistas, de su generación y de las anteriores, por su procedencia 
social y por el arábio en el que desenvolvió su actividad literaria. 
Mientras aquellos pertenecían casi todos a familias de élite y se diri- 
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gían en primer lugar a su propio grupo social, Zúñiga tenía como 
público a los estratos más modestos de la sociedad. 

En 1930 fue designado a la parroquia del importante pueblo de 
Urubamba, donde formó su propia compañía teatral integrada por 
estudiantes universitarios y edo La actividad dramática de 
Zúñiga se desarrolló, principalmente, en pueblos y pequeñas ciuda- 
des de provincias. Sin embargo, en 1930 se le encargó, junto con 
Luis Ochoa Guevara, un espectáculo para ser montado en la expla- 
nada de Sacsayhuamán, con motivo del cuarto centenario de la És 
dación española del Cusco. Para aquella oportunidad escribió un dra- 
ma que abarcaba la historia de la dinastía incaica: Cusco y XVI 
emperadores, que se representó la noche del 23 de mayo, día del Inti 
Raymi?. Para llevar a cabo esta escenificación recibió de la municipa- 
lidad una subvención de cien soles ? 

A partir de 1940, Zúñiga fue considerado el mejor quechuólogo 
del Cusco, a pesar de que escribía para los indios y de que a sus repre- 
sentaciones no acudía la élite. Su compañía dramática realizaba va- 
rias representaciones al año en diversos lugares: plazas, patios, escue- 
las y gunos teatros. En una road efectuó una exitosa gira a 
Bolivia 

Las obras dramáticas en quechua de Nemesio Zúñiga son: Ccore 
Chchuspe (1915); Huillca Ccori (hacia 1917) sobre la parábola del 
hijo pródigo; Pitusiray (hacia 1919), leyenda de Calca; Ccoricanchi, 
sobre los hijos de Túpac Amaru; Pauccar Ttica, Qurich "uspi, Katacha; 
Ttica Hjina (1934); La toma de Sacsahuamán y El sacrificio de Cahuide 
(hacia 1932), Machu Picchu (1941), Simacc Soncco; La prisión de 
Atahuallpa (1930); Ccori Chchaasca, Drama Cusco y XIV emperado- 
res (1934); Pauccar lla (1950) y T"ikahina (1934). 

Qurich "uspi es uno de los dramas incaicos que demuestra, con 
mayor virtuosismo, un propósito didáctico y moralizante. La acción 
pira en torno de las aventuras y pesares de dos pequeños hermanos 

uérfanos: Qurighasqu, «pecho de oro» y Quichuspi, «mosca de 
oro». Estos niños fueron cruelmente expulsados de su propia casa 
por su hermano mayor llamado Q 'umirq'inti, que no quería hacerse 
cargo de ellos y, mucho menos, compartir la herencia paterna. Así 


8 Cf El Sol, Cuzco, 22 de mayo de 1934. 
9  C£ El Sol, Cuzco 22 febrero de 1934. 
10 Cf. El Sol, Cuzco 14 de enero de 1926. 
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fue como Quriqhasqu y Quich'uspi tuvieron que pasar una serie de 
sufrimientos a causa del hambre y del intenso frío de la puna. El 
primero de ellos tiene fe en la divina providencia, en cambio el se- 
gundo es desconfiado y teme a los espíritus o «aparecidos» de la re- 
gión. 

Después de un largo y penoso deambular llegan al pueblo de 
Qamawara en el distrito de San Salvador, provincia de Calca. Ahí 
esperan encontrar a alguien que les ofrezca trabajo. Entre tanto, el 
anciano Inca Sullkyaquri prepara los paquetes de ropa y comida que 
serán obsequiados a los pobres como parte de las celebraciones del 
Inti Raymi. Este adinerado hombre encontrará a su paso a los dos 
hermanos, cuyas humildes y desprotegidas presencias, le conmove- 
rán profundamente hasta el punto de lesa a ofrecerles su casa y su 
cariño paterno. 

Pero la felicidad de estos niños se verá ensombrecida por la cruel- 
dad de la bruja Mamagq ira. Esta mujer, celosa de lo ajeno, elaborará 
una serie de artimañas para calumniar a Quriqhasqu por robo, de- 
nuncia que llega al juez Pallqutaqi quien, luego de escuchar al acusa- 
do y a los pobladores de Qamawara, se convence de la inocencia del 
niño e indignado manda a matar a la cruel Mamag/ira. 

Poco tiempo después, el anciano Sullkyaquri fallece dejando a 
Qurighasqu y Quich“uspi como sus únicos herederos. En la última 
escena del drama aparece un pobre mendigo que se acerca a la casa de 
los hermanos a pedirles caridad. Estos, siguiendo el ejemplo de 
Sullkyaquri, ofrecen al pordiosero un lugar donde comer y dormir. 
De pronto se percatan que aquel dealido es Qumirq'inti, su her- 
mano mayor que tan cruelmente los había arrojado de su hogar. Sin 
embargo, el perdón llega de inmediato y Q “umirq'inti se arrepiente 
de su codicia e impiedad. Bajo tales emociones se dirige a los especta- 
dores a quienes explica la necesidad de mostrar compasión por el 
prójimo, perdonar al enemigo y amar a Dios. 

El argumento de 7'¿kahina —inspirado en Frailes, una tradición 
escrita por Clorinda Matto de Turner— transcurre algunos decenios 
después de la conquista y narra la relación amorosa de un español 
con la india T'ikahina. La pareja de amantes decide huir, en vista de 
que el hermano de T'ikahina está en contra del romance. Pero nada 
parece detener al enemigo. Este llega a asesinar al español. Enseguida 
T'ikahina, presa del dolor, se quita la vida con el mismo cuchillo con 
el que su hermano ha matado a su amante. Ante este terrible espectá- 
culo, el asesino se suicida. De pronto, llegan al lugar de los fatales 
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hechos tres frailes e, inmediatamente, al igual que los demás perso- 
najes, se convierten en piedra. 

El mito andino de los seres humanos que se convierten en piedras 
se encuentra latente en el inconsciente colectivo, que conserva el gé- 
nesis pétreo expresado desde los antiguos haravicus. Á través de esta 
leyenda, Zúñiga intentó explicar que la desobediencia a los precep- 
tos de la religión cristiana reciben el castigo de Dios. En 7'¿kahina se 
advierte una suerte de coincidencia entre algunos hechos del antiguo 
testamento y de la mitología quechua precolombina, en lo que se 
refiere a la metamorfosis del ser humano en piedra como castigo 
divino. 

Este tipo de analogías, posiblemente, reforzaba las concepciones 
de Nemesio Zúñiga con respecto al origen del quechua y del hombre 
andino, ideas que seguían algunos patrones reñidos con las teorías 
difundidas por la Universidad de entonces. La institucionalidad aca- 
démica sostenía que el quechua había nacido en los Andes con los 
primeros americanos que llegaron hasta la región desprovistos de len- 
guaje. Zúñiga, en cambio, permanecía fiel a las teorías tradicionales 
que creían que el origen de las lenguas americanas procedía del Anti- 
guo Mundo. Pensaba —como muchos estudiosos a lo largo de tres 
siglos— que el quechua y la civilización americana habían sido traídas 
por las tribus perdidas de Israel. Este antiguo razonamiento generó la 
tesis cristiana del monoteísmo esencial de los indígenas, que consti- 
tuyó uno de los principales temas del discurso de la Iglesia cusqueña. 
El quechuista Mariano Rodríguez, canónigo de la Catedral del Cusco, 
afirmaba que los Incas habían sido prácticamente cristianos, idea que 
formuló en su Gramática de la Lengua Quechua. Nemesio Zúñiga en 
Willkari y Qurich uspi, dramas ambientados en la época incaica, 
expresa de igual forma aquel cristianismo en los antiguos hombres 
del Tahuantinsuyo. 

En lo que se refiere al idioma quechua se advierte, en los textos de 
Zúñiga, un enriquecimiento del léxico producto de una profunda 
investigación realizada en las fuentes escritas antiguas y en la lengua 
hablada. De esta manera, incorporó en sus dramas una gran cantidad 
de términos que habían dejado de utilizarse en el ámbito urbano, 
pero que todavía estaban vigentes en el mundo rural. Estos recursos 
lingúísticos, que superan a los utilizados por cualquier otro autor, 
servían a Zúñiga para intentar demostrar su hipótesis sobre la unión 
existente entre el cristianismo y la esencia de la tradición cultural 
andina. 
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A diferencia de Zúñiga, los quechuistas cusqueños no eran lin- 
gúistas sino cultores de la lengua. Su interés en el idioma únicamente 
se concentraba en restaurar la pureza del lenguaje de los Incas, sin 
detenerse a analizar el habla cotidiana de los indígenas de la época. 
Los escritos coloniales de los misioneros permanecieron, para estos 
autores, como fuentes principales del auténtico quechua. 


4.3 DRAMATURGOS QUECHUAS DE LAS PRIMERAS CUATRO 
DÉCADAS DEL SIGLO XX 


- Abel Luna (1840). 
Yabuar Háccac, Manco Ccápac, Croscco paccarichic. 

- Gabino Pacheco Zegarra (1846-1903). 
Yahuar Huáccac, Huiracocha, Huayna Cejápc, La muerte de 
Atahuallpa 

- José Lucas Caparó Muñiz (1845-1921). 
El desgraciado Inca Huáscar, Ttito Kkosñipa, Huiraccocha o Rípac, 
Las amarguras de don Ancelmo, sainete en castellano y quechua, 
Inti Raíme, zarzuela en quechua. 

- Juan Francisco Palomino. 
Adoración de los Reyes Magos (1915). 

- Mariano Rodríguez y San Pedro. 
Ima Súmac, Usccja Mayta, Hastu Huarakka, Huiraccocha, El inca 
Huáscar, Rípac, Munay Rímac, El Sitio del Cusco. 

- Miguel Ángel Blanco. 
Pichón Curu (1919). 

- Nicanor Jara (1872- 1962). 
Súmac Ttica (1892), La voz del indio (1934), Atahualpa o el fin del 
imperio (1919), Inti Raymi, La llegada de Urday, Las costumbres 
reales de Huáscar, El matrimonto. 

- José Feliz Silva Ayala. 
Yahuar Huáccac (1919), Oscollo o el fin de un imperio, Rumiñahui 
y Páuccar Ttica. 

- Luis Ochoa Guevara. 
Yahuara Huaccac (1919), Choqque Illa (1920), Malccoupi (1920), 
Atahualpa (1934), Chaccoy, Huaraccu (1921); Manco II (1921), 
Pullanca, Vara Chasquiy (1937); Coscco ccabuarina (1934), Inti 
Raymi, Seccollo. 
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Mariano Ochoa Galdo (1893- 1962). 

Ima Súmac (1944). 

Tobías Irarrázabal. 

Huayna Ccahuiri (1934). 

Avelino y Policarpio Caballero. 

Ttitu Kcosñipa (1934), zarzuela enteramente en quechua. 
Zenón Usca. 

Ollanta Súmaq T'ika. 

Andrés Alencastre Gutiérrez (1909- 1984). 

El pongo Killkito (1834), El ch “allkuy (1939), El ayllu nuevo. 
Julio Rouvirós. 

Cruz velacuy (1931), Rimaycubuay (1931), Chuccha rutucuy, Có- 
lico miserere. 

Ricardo Flores. 

Yananchacuy (1932). 

Jorge Chara Góngora. 

Vara Chasquicuy (1940), Trica Pata (1940). 

Oscar y Juan Vizcarra. 

Los lamentos de Illahuaina. 

Tarquino Guevara. 

died Chuqui Llanthu, Los amores sacrílegos de Pachacútec. 
Juan de la Cue Salas. 

Túpac Amaru. 


Capítulo II 
La Lima Colonial 


1. LA ARCADIA 


La antigua ciudad de los Virreyes, fundada un cálido día de enero 
de 1535 por Francisco Pizarro, poseía en sus entrañas los vestigios de 
una vieja y rica cultura, que los cementerios de Huallamarca o 
Armatambo protegían en su sepulcral silencio. En las cercanías del 
Rímac, o del río hablador, los colonizadores, como en un tablero de 
ajedrez, fueron construyendo sus templos, palacios y necrópolis. Una 
época que, más adelante, sería idealizada como Arcadia, olvidando 
su remota historia, su artístico pasado y aquella tensión que debió 
sentirse entre amos y siervos. 

En esa Lima Virreynal se inicia el teatro occidental entre fiestas y 
procesiones, como la del Corpus o Cuasimodo, donde aparecían pan- 
dillas de diablos Bmpuestas por indios que, cubriéndose con másca- 
ras de encrespados cuernos, se permitían liberar por unas horas su 
cautiva creatividad para burlarse de las costumbres españolas. Seguían 
también a la procesión los gigantes y papa-huevos. Los primeros, car- 
gados por una cuadrilla de negros, eran unos muñecos enormes he- 
chos de madera y paja; los segundos tenían los rostros cubiertos por 
máscaras más grandes que su cuerpo, de ahí su nombre. Así, imbui- 
dos en esa parafernalia burlesca, nuestros oprimidos antepasados dan- 
zaban al compás de su imaginación. Sus representaciones eran anun- 
ciadas en las vísperas por los bandos de cada parroquia, festiva comi- 
sión que era liderada por un bufón, que trajeado con todos los brillos 
y desmesuras propias de su oficio, cabalgaba seguido de un séquito 
de bailarines y músicos que tocaban cajón y chirimía bajo el estruen- 
do de cohetes y petardos. 

Entre las representaciones que se realizaban en las fiestas limeñas, 
una de las más interesantes era la de Moros y Cristianos, teatralizada 
con actores negros, esclavos o libertos. Estos, para interpretar la desa- 
fiante farsa de enldos moros contra cristianos, se vestían a expensas 
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de sus amos o patrones, con gran suntuosidad y sentido de humor. 

Las primeras actrices de la Lima colonial nacieron durante las ce- 
lebraciones de Pascua y Año Nuevo a través de las payas, grupo de 
jóvenes indias trajeadas a la usanza de su pueblo de origen, que salían 
a danzar por el valle en compañía de sus respectivas parejas enmasca- 
radas y armadas de látigos y de una orquesta compuesta de arpa, 
violín, zampoñas o «pitos de caña», como las llamaban los españoles. 
Mientras las payas bailaban, los enmascarados, representando a sus 
amos o patrones, repartían algunos permitidos latigazos entre los es- 
pectadores con el pretexto de abrirse paso. Esta pared agrupación 
también ingresaba a las casas, donde ejecutaban el mismo repertorio 
de danzas y representaciones burlescas que conclufan cuando, una de 
las bailarinas, arrojaba un pañuelo blanco al suelo para que dentro de 
él se arrojase algún merecido dinero por su Acevidad artística. 

Fue en el día de San Juan, cuando se empezó a ir a las solitarias y 
retiradas pampas de Amancaes, cubiertas de flores amarillas, de don- 
de proviene su nombre. Ahí, antes de la pachamanca, se bailaba la 
Zamacueca bajo los acordes del arpa, la guitarra, el cajón y las voces 
de los negros y, al final de cada verso, formaban coro todos los que 
deseaban cantar. En aquellas «fugas» los amos y patrones solían obse- 
quiar hasta media onza de oro a las bailarinas, por su buena actua- 
ción. 

Mientras tanto la ciudad iba creciendo en edificaciones y pobla- 
dores. El 12 de mayo de 1551 se fundó la Universidad de San Mar- 
cos, y tres años después la primera imprenta iniciaba sus trabajos 
editoriales con Doctrina Cristiana y Pragmática de los días del año. 
Nacen también los primeros poetas criollos, entre ellos los hermanos 
José Rivera Bravo Lagunas y Sancho de Rivera Bravo de Lagunas, 
hijos de Nicolás de Rivera el Viejo. 

A escasos cuarenta años de la fundación de Lima, el criollo de 
Rivera deseó realzar su ascenso a la alcaldía con la composición de 
una obra dramática para festejar el Corpus Christi. La pieza nunca 
llegó a ser representada, pero es suficiente su presencia documental 

ara inaugurar oficialmente el nuevo teatro. La obra de este antiguo 
limeño, en cuyos idílicos versos hay una línea que dice: «las puras 
aguas del Limar gozando», fue elogiada nada menos que por Miguel 
de Cervantes. Pero el autor más representativo del teatro en la colo- 
nia fue Pedro Peralta. En sus producciones hay dramas de tipo clási- 
co con influencia barroca del siglo XVII, entremeses y fines de fiesta 
de comedias llenas de humor criollo y costumbrismo. En sus cuadros 
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aparece todo un abanico de personajes limeños y serranos, mineros 
acaudalados, sacristanes, beatas. También se observan modismos de 
la época como «vaya pues», «catap y define el amor muy limeñamente 
como «el guá de la voluntad»'*. Estas composiciones marcarían el 
inicio de lo que sería la literatura dramática de la colonia y de la 
temprana república: la sátira. 


2. LAS PRIMERAS SALAS 


El teatro como espectáculo no siempre se llevó a cabo de la mane- 
ra clamorosa y elegante que vemos en antiguos grabados. El teatro, al 
igual que todos los de habla española, fue en sus orígenes flor de los 
corrales, de los terrenos baldíos o de las plazas públicas. 

Las primeras representaciones dramáticas se realizaron en el ce- 
menterio de la catedral, los días de Corpus y de otras festividades 
religiosas de similar importancia. A tales eventos asistían los virreyes, 
los arzobispos, los cabildos, las comunidades religiosas y los feligre- 
ses. 

En el siglo XVII, Lima ya acogía a sesenta mil habitantes. Su ex- 
tensión, de norte a sur, alcanzó a medir una legua y sus calles, alrede- 
dor de la Plaza Mayor, tenían nombres de acuerdo con su aplicación 
u oficio. El Virrey Juan de Mendoza y Luna, Marqués de Montesclaros, 
hizo construir sobre el Rímac un puente de grandes arcos de piedra y, 
al otro lado del río, urg alameda con ocho hileras de árboles a la 
manera sevillana. Las primeras casas españolas de adobe cubiertas de 
esteras tejidas de carrizos y madera tosca de mangles, fueron reem- 
plazadas por otras de enmaderamientos de roble y portadas de ladri- 
llo o piedra traída especialmente desde Arica y Panamá, zaguanes, 
patios con corredores y ventanas viendo al sur para gozar de la brisa 
en los veranos. Como las rejas que traían desde Vizcaya se deteriora- 
ban con la humedad, empezaron a construirse los famosos balcones 
de madera y, al lado de estos, los típicos azulejos de origen andaluz. 
Lima se engalanaba iniciando una época que la haría famosa por su 
derroche de lujos y ostentación, detrás del cual había un gran sector 
indígena y mestizo que vivía miserablemente. 


11 Aurelio Miro Quesada Sosa, Teatro Contemporáneo, Ediciones Aguilar, Lima, 1963, p.10. 
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En este proceso urbanístico y social, se levantó el Corral de Co- 
medias que funcionaría desde 1615. La construcción y administra- 
ción estuvo a cargo de Alonso de Avila y su esposa María del Castillo, 
la famosa en beltadala En ese mismo lugar se levantó, en 1662, el 
llamado Coliseo de Comedias inaugurado por el Virrey Luis Enríquez 
de Guzmán. Pero el devastador terremoto de 28 de octubre de 1746 
lo destruyó por completo, al igual que casi todas las casas y templos 
de Lima. Sobre los escombros, y bajo la dirección del oidor Pablo de 
Olavide, se levantó en 1749 el llamado Teatro de Lima con algunos 
de los rudimentarios patrones de antaño. El vestíbulo era un zaguán 
común, el patio era empedrado, se ascendía a los palcos por rampas 
que ocasionaban en el público una que otra caída, en tanto a la platea 
se ingresaba a través de un estrecho e incomodo corredor. Este fue el 
teatro por donde desfilaron los más famosos actores de la época: La 
Perricholi, Inesilla, María Moreno y José María Rodríguez. El Gene- 
ral José de San Martín, en los días que precedieron a la jura de la 
Independencia, dejaría escuchar sus proclamas en ese mismo recinto, 
lugar que también sería testigo de un día memorable de 1821: Rosa 
Merino, ante un público enfervorizado, cantó por primera vez el Him- 
no Nacional. Las vivas a los forjadores de la independencia no se deja- 
ron esperar y también se rindió tributo a un joven lego dominico, de 
veintitrés años de edad, José Bernardo Alcedo, el autor de la música. 

En aquella época las comedias —término que se empleó hasta las 
primeras décadas de la república para referirse a todo género teatral— 
eran seguidas de sainetes de una continuidad fácil y no siempre de 
buen gusto. Como en Lima sólo había un local de teatro al cual acu- 
día el público, al margen del mérito de las funciones, los empresarios 
solían abusar y no tomaban en cuenta la calidad de los actores. Pero, 
para beneplácito de la sociedad virreynal, el Teatro de Lima se estre- 
nó con la ópera italiana, temporada inaugurada con // Trovatore, con 
la participación de célebres artistas como Carrozi, Succi y Angeleri. 


3. CONTROVERSIAS 


El antiguo y universal debate sobre si las representaciones dramá- 
ticas eran o no espectáculos lícitos, de acuerdo con los cánones esta- 
blecidos de la moral, dio lugar en la Lima colonial a numerosas con- 
frontaciones. Defensores y detractores de las representaciones teatra- 
les expusieron sus respectivos puntos de vista en publicaciones, púl- 
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itos, tribunas y confesionarios. Los bandos a favor y en contra esta- 
ln integrados por autoridades eclesiásticas y civiles. Sorpresivamente 
destacó como defensor el Obispo de Arequipa, Fray Gaspar de 
Villaroel y Ordóñez, quien en su obra Gobierno Eclesiástico Pacífico y 
Unión de los Dos Cuchillos Pontificio y Regio (1656-1657), expone sus 
opiniones sobre los diversos casos en que las representaciones teatra- 
les son o no entretenimientos lícitos. Sus conclusiones conforman 
un esclarecedor documento acerca de las ideas religiosas y las cos- 
tumbres de la época: 


- Los que escriben comedias, si no son torpes y deshonestos, y no tienen 
intención sino de entretener valiéndose de su talento para comer, no 
pecan mortalmente en componerlas. 

- Los que escriben comedias lascivas y los que las representan con ánimo 
de que peligren otros o deleitarse torpemente ellos, pecan mortalmente. 

- Los religiosos que cubiertos por alguna celosía ven la comedia sin que los 
vean entrar ni salir, si no juzgan interior peligro y tienen experiencia de 
sus almas, no pecan mortalmente viendo las tales comedias. 

- Los clérigos seculares que sin peligro de su alma asisten a los bailes y 
comedias no pecan mortalmente, y esto aunque sea en aquel lugar co- 
mún en que se hace la representación. 

- Los obispos no pecan mortalmente viendo danzar, oyendo tañer o asis- 
tiendo al cantar, si en estas casas concurren los mismos resguardos que 
echamos al ver las comedias. 


Las opiniones de Fray Gaspar fueron cruciales en una época don- 
de la moral religiosa, Inquisición de por medio, condenaba las repre- 
sentaciones teatrales y se tenía corffO indeseables a las personas que 
trabajaban en ellas, al punto de que estaban prohibidas de ser ante la 
ley acusadores o testigos y además, podían ser desheredados no sólo 
del paraíso celestial, sino de sus pertenencias terrenales. Para apreciar 
mejor el valor de las ideas del Obispo de Arequipa, es pertinente 
compararlas con las opiniones que por aquella época vertieron dos 
conocidos sacerdotes: el Jesuita Pedro Hurtado de Mendoza, cate- 
drático de Salamanca y Valladolid y el Dominico Fray Alonso de 
Rivera. El primero de ellos, al sustentar la ilicitud de las comedias, 
declaró: 


«En el teatro refieren asuntos de amores donde se abrazan, se toman las 
manos, se besan y estrechan, hacen señas y entablan secretos coloquios. Si 
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esto hacen en público ¿qué no harán en el retiro de sus habitaciones?»”?. 


En lo e se refiere a Fray Alonso, éste concluye su extenso estu- 
dio sobre las representaciones teatrales diciendo: 


«...n0 sólo se habían de derribar los teatros y desterrar los poetas destas cosas, 
sino cerrar las puertas de las ciudades y pueblos a los comediantes, como a 
gente que trae consigo la peste de los vicios y malas costumbres»!?. 


Los bandos, en contra y a favor, seguirían debatiendo durante 
muchos años, ya sea bajo la amenazante sombra de la Inquisición o 
del criterio limeño que buscaba fomentar el gusto por las modas y 
convenciones dictadas por la burguesía europea y, al mismo tiempo, 
erradicar la afición por las formas populares y espontáneas. 


4. LA PERRICHOLI 


En la historia del teatro peruano Micaela Villegas, La Perricholi, 
es uno de los personajes nacionales que han trascendido llegando al 
escenario universal. Sobre ella existe historia y leyenda. Su transfor- 
mación de personaje histórico a heroína legendaria ha partido, evi- 
dentemente, de hechos reales que suscitaron el interés y el asombro 
popular. La autoría del sobrenombre Perricholí es atribuida al Virrey 
Amat, cuyo acento de origen catalán distorsionaba los epítetos de 
perra y chola. 

La tradición oral, fuente de todas las leyendas, conservó en Lima 
durante medio siglo la memoria de la existencia de Micaela Villegas, 
una comediante lieña cuya belleza y poder de seducción lograron 
doblegar la férrea voluntad del Virrey Manuel de Amat, quien llega- 
ría a concederle a la cómica, como despectivamente se le llamaba 
entonces a las artistas del género ligero, los más variados caprichos. 
Uno de ellos fue el comprarle una carroza, privilegio de la alta socie- 
dad, en la cual La Perricholí recorrió las calles limeñas ante el estupor 
de la nobleza que festejaba uno de los días de mayor solemnidad 
religiosa. Tal escándalo histórico suscitó la leyenda, la cual explica 


12 Emilio Cotalero y Mori, Bibliografía de las controversias sobre la licirud del Teatro en España, Edito- 
rial Posada, Madrid 1904, p. 363. 
13 Idem. p. 364. 
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que el Virrey Amat compró la dorada y deslumbrante carroza a un 
sacerdote, encontrado al paso, que llevaba en el vehículo a un enfer- 
mo rumbo al viático del Santísimo Sacramento. Esta anécdota captó 
la imaginación popular que desde entonces siguió con admiración e 
ironía la vida amorosa de Micaela cuyo desenlace no fue nada 
auspicioso: Amat dejó el Perú en 1776 ¡handonañda a La Perricholi 
y al hijo de ésta, un niño de siete años llamado Manuel. 

Desde entonces, la existencia de Micaela tomó un camino muchí- 
simo menos clamoroso. Continuó en la escena teatral pero su trabajo 
ya no le deparaba la jubilosa alegría de antaño. De pronto, entre las 
sombras de su paulatina soledad, contrajo matrimonio y, dos años 
antes de la proclamación de la Independencia, murió en una casa 
que había adquirido frente a la Alameda de su triunfal y ya antiguo 
amor con el Virrey. Quizás por respeto o temor a la autoridad virreynal, 
la historia de La Perricholí sobrevivió mucho tiempo en la memoria 
de los limeños sin que fuera escrita y publicada. 

El Drama de los Palanganas, documento histórico que existió en la 
Colección de Papeles Varios de la Biblioteca Nacional de Lima y que 
lamentablemente se perdió entre las llamas del incendio de 1943, 
sirvió para reconstruir la época del famoso Virrey Amat. Se trataba 
de un folleto, intrigante y plagado de ironías, que formaba parte de 
una serie de libelos, dioss conversatas, coplas y romances que 
denunciaban los escándalos del Virrey y La Perricholi y que empeza- 
ron a circular por Lima cuando Amat dejó el poder. Inicialmente 
fueron dos diálogos anónimos: Conversata Dramática y Narración 
Exegética, dirigidos principalmentebAsesor del Virrey, José Perfecto 
Salas, y a algunos de sus servidores de confianza. Luego aparecerían 
en verso Las coplas de la Tiranía, El llanto de La Perricholi, La conversata 
de María, Las coplas de Carrumacu, Guaropo, Juan y Champa, El me- 
morial de las señoras, El memorial de las rameras, y enseguida circula- 
ría el testamento de Amat. 

A esta serie folletinesca únicamente sobrevivió, gracias a las copias 
particulares, Suspiros de la Perricholi y El Drama de los Palanganas que 
constituyen una valiosísima fuente para conocer el entorno político 
y social de la época de Amat, aderezado con una exuberante dosis de 
chismes maliciosos sobre su vida privada. 

El primero en otorgar a La Perricholi categoría de personaje litera- 
rio fue el escritor francés Próspero Merimée, quien en Julio de 1829 
publicó en la Revista de París un sainete titulado La Carroza de Saint 
Sacrament. Esta obra dirigida contra los obispos y los aristócratas del 
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boulevard, generó un gran escándalo. La Duquesa de Berry hizo que 
la borraran de la selecta lista de suscriptores de la Revista de París. La 
pieza fue llevada a las tablas de la Comedia Francesa por Arsene 
Houssaye en 1850, durante el delicado momento en que los clerica- 
les habían regresado al gobierno. El argumento, muy parecido al de 
la leyenda oral limeña, tiene seis personajes. Uno de alos es Andrés 
de Rivera, nombre que en la obra se da al Virrey Amat, personaje 
caricaturesco quedo de gota y de falta de memoria. El autor tuvo 
que suprimir la escena primordial de la leyenda, la de la carroza, por 
la dificultad de llevar tal vehículo a las blas escena que es referida 
po Otros rea La atracción de la obra radica en el diálogo, en 
os celos del Virrey y en la coquetería de La Perricholi. Su espíritu 
irreverente y volteriano suscitó controversiales críticas. Nadie hubie- 
ra imaginado, en el Perú del siglo XVIII y mediados del XIX, que la 
historia de La Perricholi llegaría al escenario de París como instru- 
mento del anticlericalismo and en la lucha contra la vieja aristo- 
cracia. 

En esta primera modelación del alma de La Perricholi influyó 
mucho la personalidad de Merimée quien fue discípulo de Stendhal 
y un apasionado de la historia. Nacido en París y de carácter burlón e 
incrédulo, fue educado lejos de las ideas religiosas. Nunca recibió el 
sacramento bautismal y se jactaba de ser pagano. Fue diplomático, 
escritor, anticuario, senador y hombre engreído de los Salon. Cu- 
rioso por naturaleza, viajó por Inglaterra y España en busca de anéc- 
dotas y personajes para sus obras. El retrato que hizo de La Perricholi 
se emparienta con las heroínas de Moliére y de Beaumarchais y con 
algunos rasgos de Carmen, de allí que la obra es muy española: a la 
protagonista le fascinan los espectáculos taurinos y suspira por la vi- 
rilidad de los toreros y, al igual que las sevillanas, arroja sus alhajas al 
ruedo en el momento más peligroso de la corrida. Pe tiene afi- 
ción por el canto y las castañuelas. Pero, cuando baila, del borde de 
su traje se asoma su diminuto pie enfundado en los tradicionales 
chapines, calzado de inconfundible procedencia limeña. El alma de 
La Perricholi de Merimée posee, pues, características españolas y crio- 
llas. Estas últimas hacen que le guste las joyas deslumbrantes, los 
colores vivos y el sentido del humor. 

Es evidente que Merimée se nutrió ampliamente de las fuentes de 
la tradición limeña, no sólo en la historia de La Perricholi, sino tam- 
bién en las costumbres que la rodearon, aún las más cotidianas como, 
por ejemplo, la de beber mate, algo usual en tiempos de la colonia. 
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De ahí que el Virrey ingiriera ésta bebida en la obra en la cual tam- 
bién aparecen datos bastante precisos sobre nuestra historia y geogra- 
fía. El Virrey se queja de que Lima es una ciudad sin lluvias, se men- 
ciona que Chuquisaca está ubicada a trescientas leguas de la ciudad 
de Lima y que el Cusco fue el gran imperio de los Incas. Sin embar- 

o, los críticos franceses no quedaron conformes con la autenticidad 
ronca Los detalles y antecedentes esgrimidos por Merimée no 
fueron suficientes para demostrar entre los franceses el genuino ori- 
gen de su obra. 

En 1920 La Carrosse du Saint Sacrement fue nuevamente puesta 
en escena en el teatro de Vieux Colombier, con un éxito aún mayor, 
debido a una mejor decoración. La leyenda tuvo desde entonces un 
enorme atractivo para los viajeros, especialmente ingleses y franceses, 
como Max Radiguet, pintor y dibujante que estuvo en Lima en 1844. 
Radiguet describe la casa de la Alameda en la que vivió Micaela Villegas 
en sus últimos años de vida y el Paseo de Aguas, al que denominó 
Paseo de los Baños de La Perricholi, y no dejó de referirse a los amores 

ue mantuvo con el Virrey Amat. Estas descripciones fueron repro- 
ducilas en el Magazzine Pinttorique, en París en 1849. 

En el Perú el amor por el pasado llega en 1860. Con el romanti- 
cismo se ponen de moda las tradiciones y leyendas. El legendario 
nombre de Micaela Villegas, tan difundido en París, empezó a inte- 
resar literariamente a los románticos de Lima. El primero en rescatar 
la historia de La Perricholi fue el escritor y diplomático José Antonio 
de Lavalle y Arias de Saavedra, quien colaboraba en la Revista de 
Lima. Como lo demuestra su novela La HAY del Contador y sus tra- 
diciones y ensayos, este escritor fue un apasionado de la historia, de 
los relatos cortos y de las novelas concentradas. Su capacidad de pe- 
netración psicológica le permitió delinear hábilmente a cada uno de 
sus personajes pero, dada su formación religiosa, se alejó de la burla 
volteriana de Merimée. En su ensayo, publicado en 1863 en la Revis- 
ta de Lima, apreciamos la primera versión peruana del espíritu lime- 
ño de la Villegas, en el cual se advierte una defensa compasiva de La 
Perricholi, dirigida a aquellas personas que la consideraban como la 
encarnación del mal. Para él Micaela, con todas sus cualidades y de- 
fectos, es la personificación de la limeña del siglo XVIII. Físicamente 
la describe como una mujer que, sin poseer una belleza fuera de lo 
común, tenía un gran atractivo que radicaba en sus formas delicada- 
mente torneadas, en sus ojos color acero, en sus rizados cabellos, en 
sus manos y pies diminutos y en su carácter pleno de humor e inge- 
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nio criollo. Además, destaca el gusto de La Perricholi por la filantro- 
pía y las obras artísticas. 

Años más tarde, Ricardo Palma escribirá sobre La Perricholi nu- 
triéndose en gran medida del Drama de los Palanganas. A diferencia 
de Lavalle, no siente ninguna pasión por la Villegas. En Pues bonita 
soy yo la Castellanos y en Genialidades de la Perriébals recoge las hos- 
tilidades que circulaban en contra del Virrey Amat y su amante. Pal- 
ma dedica sus mejores halagos a Leonorcita Michel y a Mariquita 
Castellanos, la gran rival de La Perricholí a quien describe como una 
mujer de escasa belleza y con la piel maltratada por una antigua vi- 
ruela. Siguiendo a Radiguet y a Lavalle, en lo que respecta al episodio 
de la carroza, asume que el vehículo no poseía elegancia alguna y que 
fue comprado al párroco de San Lázaro y no al Arzobispo de Lima. 
Además, dudó que La Perricholi fuera limeña, adjudicándole como 
lugar de nacimiento la ciudad de Huánuco en el año de 1739, opi- 
nión que fue compartida por Manuel Moncloa y Covarrubias, con- 
temporáneo de Palma y Lavalle, quien también dijo que el Virrey 
Amat mandó a construir a La Perricholi un palacio cerca del Paseo de 
Aguas. El mismo Moncloa aseguró que la carroza era sólo una calesa 
que él había visto guardada en el zaguán de una casa cerca de la Igle- 
sia del Patrocinio, en la Alameda de los Descalzos. 

En el siglo XX, La Perricholi ingresó a la etapa de la biografía 
novelada, dende atrás la tradición o el sainete histórico. Los más 
destacados representantes de este género en el Perú fueron Luis Al- 
berto Sánchez y Ventura García Calderón. 

En 1936, Sánchez publicó en Santiago de Chile La Perricholi, 
basada en los aportes de Palma, de Lavalle, del Drama de los Palanga- 
nas, del testamento de Micaela Villegas y otras escrituras encontradas 
por Andrés Echevarría. En la novela de Sánchez, La Perricholi apare- 
ce en escenarios históricos que no le pertenecieron y rodeada de per- 
sonajes ajenos a su entorno. El argumento de la obra son los amores 
de la artista con Pablo de Olavide. Según Sánchez, la Villegas sedujo 
a Olavide la trágica noche del terremoto de 1746, pero tal narración 
carece de verosimilitud ya que La Perricholi nació en 1748 y no cabe 
la posibilidad de que llegará a conocer a Olavide, ni que mantuviera 
un romance con él, pues éste se fue del Perú rumbo a España en 
1749. 

Ventura García Calderón recoge con mayor seriedad y reflexión 
las crónicas limeñas y los libros de los viajeros. Apasionado por la 
historia y las leyendas, se nutrió ampliamente de los modismos crio- 
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llos, de la vida de las tapadas y de todo el espíritu religioso y beato de 
la época. Su obra La Perricholi, escrita en francés y publicada en París 
en 1940, vincula la imagen francesa de la Villegas con la imagen 
limeña de la tradición oral y escrita teniendo como material, de im- 
portante referencia, el Drama de los Palanganas y las narraciones de 
Lavalle y Palma. Pero Ventura, a pesar de sus pretensiones académi- 
cas y de su fidelidad a la historia, coloca a La Perricholi fuera del 
contexto de la verosimilitud al adjudicarle la fecha de nacimiento 
que le dio Sánchez. Además, la viste de ojotas, polleras, collares de 
huairuros y la hace bailar huaynos. Pese a tales extravíos, describe 
con acierto el alma de La Perricholi, encontrando en ella a la mujer 
que hizo triunfar su talento, su raza y anhelos más allá de los prejui- 
cios de la época. 


5. EN EL BANQUILLO DE LOS ACUSADOS 


La Inquisición, en los primeros años del siglo XVIII, acusó de 
herejía y delitos contra la E al poeta quiteño José Joaquín Olmedo, 
autor de La Victoria de Junín y de una larga serie de loas. Pero no 
fueron sus composiciones lo que le trajeron problemas con el Tribu- 
nal eclesiástico sino la lectura de Zaira de Voltaire'*. Entonces, 
Olmedo cursaba eyes en la Universidad de San Marcos donde, como 
era usual en los centros de estudios de colonias y países religiosos, se 
tenía prohibida la lectura de libros de autores revolucionarios. Este 
enfrentamiento con la jerarquía religiosa dio origen al episodio más 
trágico de su existencia. Afortunadamente pudo salir de aquella 
pesadillesca situación, bajo juramento y declaración de arrepentimiento. 

Olmedo formaba parte de las tertulias que se realizaban en el 
Convictorio de San Carlos que, bajo el rectorado de Toribio Rodríguez 
de Mendoza, cumplió una importante labor de difusión teatral. El 
hecho de que a tales presentaciones asistieran las más altas autorida- 
des de la colonia, hace suponer que estas escenificaciones se realiza- 
ban dentro de los lineamientos morales y religiosos de la época. Cuan- 
do, en 1806, llevaron a escena El Duque de Viseo, asistió el Virrey 
José Fernando de Abascal, para quien Olmedo escribió una loa en 


14 Cf. Fernando Aguilar Moreno, Historia del conflicto colonial, Ediciones Atlas, Quito, 1917, tomo 
L p. 102. 
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cuyos versos alaba el arte teatral, destacando la necesidad de las re- 
resentaciones escénicas y la importancia de que en ellas se ejerciten 
ÍS estudiantes, especialmente aquellos destinados al foro y la acade- 
mia!*. Al poco tiempo del estreno de esta obra, los alumnos de San 
Carlos, incentivados por la fuerza expresiva de Olmedo, representa- 
ron la comedia El café de Leandro Fernández de Moratín. En esta 
oportunidad Olmedo escribió la letra de la tonadilla final. 


En aquellos tiempos la actividad creativa de Olmedo, y sus espo- 
rádicos estallidos de rebeldía, lo hicieron muy popular entre sus com- 
pañeros de tertulias. Popularidad que lo acompañaría hasta los pri- 
meros años de la Independencia. En 1825, con motivo de celebrarse 
el triunfo de Ayacucho, se llevó a cabo en el Teatro de Lima una 
función extraordinaria para la cual Olmedo escribió un breve monó- 
logo: Introducción a la función de teatro, señalando: 


«El teatro será un campo espacioso; en un lado estará el templo de la Victo- 
ria, y en él colocado el retrato de Bolívar. Al otro lado estard el templo de la 
Libertad» '*. 


El celebrado y controversial Olmedo, fue quien realizó las ins- 
cripciones para los frontispicios de los teatros de Lima y Guayaquil. 
En la que efectuó para el teatro limeño se lee: 


«Ensalzo la virtud, abato el vicio, 
y al pueblo deleitando, 


en la sana moral le voy guiando». 


15 Cf. José Joaquín Olmedo Lox a José Fernando de Abascal Imprenta Real de Expósitos, Lima, 1806, 


p- 3. 
16 Camilo Leal Contreras, Los países Bolivarianos, Editorial Nueva Era, Caracas, 1922 p. 184. 


Capítulo III 
La Independencia 


1. LAS REFORMAS 


Una vez proclamada la Independencia hubo necesidad de refor- 
mar el teatro. Las circunstancias de aquella época hacían imperiosa la 
inclusión de nuevos elementos nacionales en la actividad escénica, 
particularmente piezas que exaltaran el espíritu patriótico y cívico. 
Para tal finalidad se hizo indispensable la tarea de hacer desaparecer 
la mala fama que recaía sobre los actores, a quienes se les tenía prohi- 
bido ejercer cargos públicos. Sobre las mujeres que trabajaban en el 
teatro había también una serie de prejuicios. Ricardo Palma en Pre- 
destinación, una de sus tradiciones, explica al referirse a la famosa 
actriz Paca Rodríguez: 


«Las preocupaciones soc E, en una época en que todavía estaban calientes 
las cenizas de la hoguera inquisorial y cuando se creía que el cómico era un 
excomulgado indigno de sepultura eclesiástica, hacían de las mujeres consa- 


gradas al teatro corazones quebradizos como el barro y sin más religión que 
la vida sensual» 7. 


Por tales razones, y para incentivar los valores patrióticos a través 
del teatro, se emprendió una fuerte campaña para dignificar el arte 
dramático y, al mismo tiempo, erradicar del medio actoral a toda 
persona cuya conducta no fuera, oficialmente, decorosa. Para tal efec- 
to, Félix Devoti, Censor del Teatro de Lima, comunicó al Protector 
del Perú la conveniente necesidad de que el gobierno declarase a los 
cómicos personas libres de toda indignidad e importantes en el desa- 
rrollo de la cultura. La intervención de Devoti dio buenos frutos y, el 
31 de diciembre de 1821, San Martín suscribió la siguiente declara- 
ción oficial: 


17 Ricardo Palma, Tradiciones Peruanas, Círculo de Lectores, S.A., Barcelona, España, p. 283. 
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«Las preocupaciones deben ceder a la justicia y a las luces del siglo. Todo 

individuo que se proporciona su subsistencia en cualquier arte que contri- 

buya a la prosperidad y lustre del pats que se halla, es digno de la conside- 
ración pública. Un teatro fijo como el de esta capital, sistematizado confor- 

me a las reglas de una sana policía, y en que las piezas que se recitan y 

cantan bajo la dirección de la autoridad pública no exceden los límites de 

la honestidad y del decoro, es un establecimiento moral y político de la 
mayor utilidad. 

Por tanto, he acordado y declaro: 

1. El arte escénico no irroga infamia al que lo profesa. 

2. Los que ejerzan este arte en el Perú podrán optar a los empleos públicos, 
y serán considerados en la sociedad según la regularidad de sus costum- 
bres, y a proporción de los talentos que posean. 

3. Los cómicos que por sus vicios degradaron la profesión, serán separados 


de ella» *, 


Estas declaraciones constituyen el más significativo documento 
del arte dramático peruano en la etapa de la Independencia. Traduce 
claramente la conveniencia del gobierno por incentivar el desarrollo 
del teatro dentro de la nueva conciencia colectiva. 


2. LAS PROHIBICIONES 


La preocupación por transmitir la imagen de nación culta, propi- 
ció la corriente de opinión que pedía reformar ciertas costumbres 
que se tenían como impropias de un país libre y civilizado. Entre las 
reformas sugeridas, para conseguir un mayor realce del espectáculo 
teatral, se encuentra la prohibición de fumar durante las ciones 
Para lograr concientizar al público sobre este particular, intervinie- 
ron los periódicos y las más representativas autoridades. Como ante- 
cedente de esta voluntad de cambio, estaba el reglamento del Real 
Coliseo de Lima que prohibía gritos y modos impropios como el de 
fumar cigarros,'? costumbre que también se había extendido entre 
las mujeres: 


18 Gaceta del Perú Independiente, Lima 31 de diciembre de 1821. 
19 Cf. Manuel Moncloa y Covarrubias, Diccionario del Teatro del Perú, Lima 1905, pp. 128 y 129. 
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«Esperamos que el bello sexo, haciendo el pequeño sacrificio de privarse en 

el teatro del uso del cigarro, que empaña en cierto modo y oscurece sus 

gracias, añadirá una prueba a las muchas que ha dado de su alto patriotis- 
20 

mon??, 


Los hombres de leyes no dejaron de contemplar la vestimenta 
femenina y prohibieron que se usara, dentro del teatro, el tradicional 
manto que caracterizaba a las tapadas ?' . Esta, al igual que otras res- 
tricciones, serían cumplidas a excepción de la de no fumar, lo que 
motivó una severa penalidad: «El gobierno ha resuelto que toda perso- 
na que fumase en el teatro sufrirá dos meses de arresto, cuya pena se 
aumentará en los reincidentes»? Sin embargo, no existen noticias de 
que la pena señalada por el gobierno se hubiera aplicado alguna vez. 
La Colección de Leyes, Decretos y Ordenes, de Juan Oviedo, consigna 
dicha advertencia con la siguiente anotación al pie: «Subsiste la prohi- 
bición pero no está en uso la pena» P. 

Asistir al teatro no sólo representaba para los limeños un motivo 
de entretenimiento, sino también el de socializar y disfrutar de las 
relaciones románticas en la semipenumbra del lugar, algo que obligó 
al gobierno a emitir una serie de avisos oficiales con la finalidad de 
reprimir estas costumbres. Uno de ellos dice lo siguiente: 


«Se ha observado con disgusto que en el teatro de Lima que debe ser, como 
todos, la escuela de oral y de las costumbres públicas, se ejecutan otras 
cosas que ofenden la delicadeza del decoro público, y hacen muy poco honor 
a la cultura del país» ?*. 


3. LA PRIMERA COMEDIA 


El primer día del mes de agosto de 1821, se estrenó Los Patriotas 
de Lima en la Noche Feliz, la primera comedia del Perú independien- 
te 2, Esta obra, de carácter alegórico y patriótico, fue representada y 


20 Los Andes Libres, Lima, 18 de setiembre de 1821. 

21 Cf. Jorge Basadre, Historia de la República del Perú, Lima 1961 tomo II, p. 909. 

22 Gaceta del Gobierno de Lima Independiente, N 45, Lima 12 de diciembre de 1821. 

23 Juan Oviedo, Colección de Leyes, Decretos y Ordenes, Tomo II, Lima 1886, p.199. 

24 Gaceta del Gobierno del Perú Independiente, No 40. Lima 5 de mayo de 1825. 

25 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de la Universi- 
dad Nacional Mayor de San Marcos, Lima agosto 30 de 1960, pp. 4 y 5. 
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aclamada durante varios días consecutivos en el Coliseo de Lima. En 
el folleto de mano figuran en el reparto conocidos actores de la épo- 
ca, entre los que destacan: Antonio Barbeito, Francisco Portillo, Agus- 
tina Valverde, Teresa Navarrete y José Casanova? . En Biblioteca Pe- 
ruana ?, el bibliógrafo boliviano Gabriel René Moreno consignó 
este drama, compuesto en dos actos, bajó las iniciales de M.C. De 
ahí que la autoría fuese atribuida al escritor patriota Miguel del 
Carpio?*. La obra, que gira en torno a los valores patrióticos, se ven- 


dió en la librería de la Calle de Palacio. 


4. LA PRIMERA LOA 


En Lima de principios del siglo XIX, la loa constituyó un singular 
énero dramático cuyas estructuras formales variaban según lo ameritaba 
la ocasión: a veces podía ser un discurso, otras un monólogo o un 
entremés. Modalidades que sirvieron para estimular el ánimo de los 
patriotas con cantos a la libertad y a los triunfos de las huestes. 

La loa que estrenó el Perú independiente, precedió a la comedia Los 
Patriotas de Lima en la Noche Feliz, pieza dividida en dos partes. La pri- 
mera consta de treintaiocho versos endecasílabos, que fueron recitados 
por el símbolo de la patria representado por la actriz Estela Benítez, cu- 
yas dotes de declamadora empezaban a hacerla famosa. La segunda, está 
compuesta por diez octavas que fueron recitadas por el actor E. Luna. La 
autoría de la obra es atribuida al escritor Miguel del Carpio ?. 


5. SAN MARTÍN EN EL TEATRO 


En la tarde del 2 de setiembre de 1821, el General San Martín — 
informado de que el ejército realista marchaba hacia la capital y que 
ya se encontraba en San Mateo— ordenó que se imprimiese una pro- 
clama alabando las hazañas de las huestes libertarias. Con grandes 


26 Cf. Folleto de Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz, Biblioteca Nacional. 

27 Cf. René Romero, G. Biblioteca Peruana, apuntes para un catálogo de impresos, Impresión Cervantes, 
Santiago de Chile 1896, pp. 53 y 54. 

28 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de San Mar- 
cos, Lima Serie IV- No 7, 1975, pp. 3 y 4. 

29 Cf. Idem. 
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deseos de difundir la trascendental noticia, se dirigió al Teatro de 
Lima donde, una vez concluida la función, se irguió desde el palco 

residencial para dar a conocer el contenido de su proclama. Aque- 
las viejas tablas eran, entonces, un importantísimo ee de dul 
ción de las acciones libertarias. Francisco Javier Mariátegui, testigo 
presencial de aquella época, señaló: 


«Cuando en los primeros días se presentaba San Marín en el teatro, los aplausos 
eran grandes, los gritos y vivas al Perú, a los guerreros libertadores y a la 
propia libertad, fuertes, enérgicos y generalmente nacían del corazón. Cuan- 
do vieron que el General asumía el mando sin consultar a la nación, el espí- 
ritu de los concurrentes sufrió; los gritos desaparecieron y no se oyeron más...» 


6. PROPICIANDO LA CULTURA 


El 4 de agosto de 1821, San Martín firmó el decreto que designa- 
ba Presidente del Departamento de Lima al Coronel José de la Riva 
Agiero, futuro Gran Mariscal y primer Presidente del Perú ?'. Como 
primera autoridad política de Lima, Riva Agiiero participó en los 
asuntos de la actividad teatral. Una de sus más importantes interven- 
ciones se llevó a cabo cuando el Censor y Director del Teatro de 
Lima, Félix Devoti, le envió un oficio el 23 de febrero de 1822”, 
manifestándole la urgencia de realizar en el teatro no sólo reformas 
materiales, sino también de carácter legal y organizativo a favor de 
mejorar la calidad interpretativa de los actores. Devoti, en dicho do- 
cumento, reveló su clara visión de los problemas teatrales de la época 
y su enérgica voluntad para resolverlos. Entonces el Teatro de Lima 
se encontraba en muy mal estado: el foro era sumamente estrecho, el 
servicio interior pobre, la decoración extremadamente simple y rei- 
naba un desaseo general. La respuesta de Riva Agúero no tardó en 
llegar. En oficio cursado el 25 de febrero de 1822, aprobó las solici- 
tudes del Censor ?. De esta manera se dio inicio a una etapa de 
renovaciones y de paulatino afianzamiento del teatro nacional. 


30 Mariano Felipe Paz Soldán Anotaciones a la Historia del Perú Independiente, Lima 1938, pp. 60 y 
64, 

31 CÉ£ Gaceta del Gobierno de Lima Independiente, Lima 11 de agosto de 1821. 

32 Cf. Correo Mercantil, Político y Literario, Lima 23 de febrero de 1822. 

33 Cf Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de la Universi- 
dad Nacional Mayor de San Marcos, Lima mayo 31 de 1965. 


68 Historia General del Teatro en el Perú 


7. LAS ÚLTIMAS FUNCIONES EN EL VIEJO COLISEO 


El Teatro de Lima, que no tardaría en ser remozado gracias a las 
gestiones de Devoti, brindó como último espectáculo sobre sus vie- 
jas e históricas tablas, el Teatro Romano a cargo de los empresarios 
italianos Pedro Alexandri y Juan Valenti, quienes trajeron una pro- 
puesta de gran modernidad para la época: 


«Cuadros animados, trazados con toda exactitud y veracidad de que es 
susceptible la ilusión. Se ven en ellos los efectos del mar, buques que nave- 
gan con todas sus velas en viento sobre su superficie, y las leyes de la perspec- 
tiva observadas hasta el horizonte, manifiestan a primera vista lo que pue- 
de el arte para imitar la naturaleza» %. 


Además de este interesante preludio del arte cinematográfico, 
presentaron figuras mecánicas con escenográfias realizadas por los 
más destacados artistas italianos del momento. Este espectáculo tuvo 
gran acogida a pesar de los altos costos de las entradas y de los nada 
auspiciosos comentarios previos: 


«Se dice que unos italianos venidos de Chile, con el objeto de hacer juegos 
de manos y cantar algunas piezas, quieren trabajar en el teatro, aumentan- 


do el precio de la entrada y de los quartos»”. 


8. NUEVO ROSTRO 


Aprovechando el tiempo de cuaresma se iniciaron las reformas en 
el antiguo teatro. Se refaccionó la fachada y se le dio mayor amplitud 
al foro y, asimismo, al área destinada para la orquesta. Además, se 
adquirieron nuevas piezas de decoración y se construyó una acoge- 
dora sala de café para el público. Pero lo que demandó mayor tiempo 
fue la realización del nuevo telón de boca en el cual, luego de nume- 
rosos bosquejos, se pintaron los símbolos de la Independencia: el sol 
asomando por los Andes, la paz y la justicia rodeando a la libertad, y 


34 Correo Mercantil, Político y Literario; Lima 7 de marzo de 1822. 
35 Correo Mercantil, Político y Literario, N“4 Lima, 3 de enero de 1822. 
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nuestros antepasados quechuas danzando frente al nuevo símbolo de 
la abundancia, y el tradicional emblema de las artes. 

El 19 de mayo de 1822, se anunció con gran entusiasmo la tem- 
porada de reapertura. Se indicó a los señores que deseaban comprar 
abonos para palcos y lunetas, acudieran a la Dolce llevando el im- 
porte de un mes íntegro según el número de funciones; «... billete qe 
debería ser e cada mes con las mismas condiciones como se ha- 
cía en todos los países civilizados del mundo»* . Hasta 1828, las locali- 
dades del patio continuarían sin enumerar y aún estaría vigente, por 
siete años más, la costumbre de que mujeres y hombres estuvieran 
separados tanto en el patio como en la cazuela. 

En la primera función del renovado teatro se representó la trage- 
dia Los amores de Orosmán. El trabajo de los actores fue del agrado 
general: «La representación ha mejorado tanto, que los viajeros cultos no 
tendrán ya que extrañar su ponderada Europa» ” . 


9. LA VOZ DE LA NUEVA PATRIA 


Desde que la soprano y actriz limeña Rosa Merino, cantara las 
estrofas del Himno Nacional en su estreno oficial del 29 de setiem- 
bre de 1821, su solemne presencia se hizo infaltable en las represen- 
taciones teatrales, celebraciones conmemorativas o reuniones socia- 
les de mayor brillo. Sus recitales congregaban a centenares de perso- 
nas que la vitoreaban como si en ella se amalgamara, de manera pro- 
digiosa, lo más preciado del arte. 

Los artistas nacionales y extranjeros, por insinuación oficial o del 
público, la invitaban a cantar sus composiciones en los intermedios o 
a participar de las interpretaciones de la compañía. Con Barbeito, 
cantante, actor y galán de la época, tuvo numerosos encuentros 
escénicos: 

«La ópera titulada La Isabela se ejecutó muy bien en la noche del 8 de 
noviembre de 1821. Como siempre, la señora Rosa Merino y el señor Anto- 
nio Barbeito se distinguieron con preferencia y no dejaron percibir ningún 


defecto...» ?*. 


36 Correo Mercantil, Político y Literario, Lima, 19 de mayo de 1922. 
37 Correo Mercantil, Político y Literario, Lima, 24 de mayo de 1822. 
38 Los Andes Libres, 10 de noviembre de 1822. 
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El fervor por Rosa Merino era tan clamoroso que muchas veces 
obstaculizaba su trabajo. La noche del 15 de febrero de 1822, mien- 
tras las autoridades gubernamentales discutían los presupuestos defi- 
nitivos para la remodelación del teatro, la cantautora nacional ofre- 
cía un concierto en el viejo coliseo lleno de espectadores en desbor- 
dado entusiasmo, admiración que era expresada a través de prolon- 
gados aplausos y exclamaciones con flores y pañuelos. Estas afectuo- 
sas demostraciones no sólo impedían que se escuchara cabalmente la 
voz de la artista, sino que distraía la concentración de los músicos 
cuyos gestos de preocupación obligarían a la cantante a suspender la 
función durante algunos minutos advirtiendo, previamente, que sólo 
volvería a cantar cuando se haya restablecido A orden”. 

Una de las más sorpresivas y entusiastas invitaciones que tuvo Rosa 
Merino, se llevó a pe en mayo de 1823 cuando el público, inme- 
diatamente después de percibir su presencia en el Teatro de Lima, 
empezó a pedir entre calórica exclamaciones que suba al escenario a 
interpretar sus composiciones?” . 


10. EL CENSOR 
En los últimos meses de 1822, en las páginas de La Abeja Republi- 


cana, empezaron a aparecer, bajo la firma de «El censor», una serie de 
notas esclarecedoras y llenas de sarcástico humor sobre la actividad 
teatral y social de aquella época: 


«De día en día se va perfeccionando nuestro teatro, mientras el público 
más se ilustre tanto más habrá buena elección en las piezas, y el solo con el 
tiempo será el censor y juez... Pueblo: ilústrate, ilústrate, conocerás por ti 
mismo las farsas y las comedias sin necesidad de censores» *. . 


El pedido del anónimo censor, reflejaba la urgente necesidad de 
un teatro y de un público más ilustrado. Pero lamentablemente, aque- 
lla suplicante demanda tardaría varios años para encontrar una res- 
puesta. Mientras tanto los limeños tuvieron que soportar piezas tru- 


39 Cf. Correo Mercantil, Político y Literario, Lima, 18 de febrero de 1822. 
40 Cf. La Abeja Republicana Tomo III, No2, Lima, sábado 3 de mayo de 1823. 
41 L2 Abeja Republicana Tomo 1, No 31, Lima, domingo 17 de noviembre de 1822. 


La Independencia 71 


culentas, melodramáticas y de una inverosimilitud alarmante. Sin 
embargo, en ocasiones esta realidad era justamente ensombrecida por 
producciones dramáticas de Voltaire y por una especie de renacimiento 
del gran teatro español, con producciones no siempre muy bien re- 
presentadas, de Lope de Vega, Moreto y de otros escritores más re- 
cientes como Quintana y Moratín. 


11. ENTRETELONES 


Los términos utilizados por la gente de escena, para designar de- 
terminadas funciones propias del oficio, se fueron multiplicando a 
medida que el teatro fue teniendo mayor actividad. De esta manera, 
a mediados del siglo XIX, se llegó a tener un amplio y criollo vocabu- 
lario, cuyo origen se encuentra salpicado de anécdotas y de persona- 
jes de la vida real. Uno de estos seres peculiares fue el avisador o 
apuntador quien se encargaba de dar paño, es decir, soplar los parla- 
mentos a los actores, labor que realizaba desde los bastidores. Para 
ello poseía las mil y una estrategias que preparaba de antemano con 
cada uno de los artistas. En algunos casos, tales artimañas requerían 
una sutileza e ingenio propias del mejor prestidigitador ya que, aque- 
llas refrescadas de memoria, debían pasar totalmente inadvertidas ante 
el público. Esta rara avis constituía el eje principal de toda compañía 
ya que, sin su presencia, no podían O las actuaciones blica 
ni los ensayos. Además, debía ejecutar una serie de encargos bajo las 
órdenes de los artistas a quienes aprendía a intuir hasta sus más secre- 
tas preocupaciones: 


«...dotado de una instrucción asombrosa para adivinar el pensamiento de 
los que dan órdenes. Anda como un avestruz, corre como una liebre, mejor 
dicho aún, vuela como un pájaro, y a pesar del tiempo que necesariamente 
ha de consumir en estas carreras, quédale sin embargo tiempo para charlar 
como un papagayo»” 


Los requerimientos de la empresa para contratar los servicios de 


un avisador, eran simples e inequívocos. El postulante debería ser 
joven, ágil y con una marcada disposición de servicio. Nadie como el 


42 Bernardo Blanco, La cortina descorrida, Lima, 1968, Ediciones La Paz, p.35. 


72 Historia General del Teatro en el Perú 


avisador para conocer la vida y milagros de los artistas. Todo pasaba 
por sus manos. Si alguien quería caber los secretos más íntimos del 
escenario tenía que recurrir a él que, a cambio de unas pesetas, solta- 
ba el chisme de algún actor que salía a las tablas después de haber 
ingerido media botella de coñac; o de alguna soprano que recibía 
visitas del más apuesto de los barítonos. 

Dentro de ésta galería de personajes singulares se encontraba el 
tenor, generalmente plagado de excentricidades y exigencias. Su ego 
demclido hacía que se quejara, en do mayor, cuando no se le paga- 
ba por adelantado o cuando tenía que interpretar alguna zarzuela, 
género que subestimaba porque le malograba la voz y el prestigio. 
Aunque veía todas las E tablillas de ensayo, el avisador tenía 
que ir temprano a su casa para ayudarlo en los quehaceres de carácter 
estético, tareas que consistían en traerle al peluquero para que le 
reacomode la bles, natural o postiza. Para estos menesteres no 
hubo nadie mejor que Paul Lemoine, un francés afincado en el país 
desde los primeros años de la Independencia, que se hacía llamar 
Monseaur Prodige. Famoso entre los artistas, especialmente entre los 
tenores, por su habilidad para devolver el brillo y frondosidad a las 
cabelleras a través de una serie de masajes con cremas de secreta fór- 
mula. El tenor jamás se encontraba lo suficientemente hermoso. Su 
búsqueda de belleza solía concentrarse no sólo en el perfeccionamiento 
de su voz sino, también, de su anatomía. Era usual, como señaló 
Manuel Moncloa y Covarrubias, que los tenores se pintaran cejas y 
labios y se engalanasen con encajes y capas de terciopelo aun cuando 
se hallaban fuera de las tablas. 

En cuanto a la fraseología, se denominaba morcilla a la espontá- 
nea colaboración de un actor cómico comprometido con el público 
y que no era requerida por el autor de la obra. Estas ingeniosas inter- 
venciones en escena, en la mayoría de las ocasiones, producían un 
giro de mayor dinamismo y vivacidad a la pieza. La relación de los 
artistas que conforman un cuadro o compañía se llama, hasta la ac- 
tualidad, Nómina. Pero este término de origen latino, era también 
utilizado para referirse al día de pago por parte de la empresa. Enton- 
ces la guardarropía no era el lugar destinado a guardar piezas de ves- 
tuario, sino el almacén donde se depositaba lo que ahora se llama 
utilería y escenografía” . 


43 Cf. Manuel Moncloa y Covarrubias, Diccionario Teatral del Perú, Lima 1905, p. 68. 


Capítulo IV 
El Costumbrismo 


1. ANTECEDENTES 


Este género tuvo, en la España del siglo XIX, sus primeros cultores 
que nacieron dentro del periodismo. Las publicaciones madrileñas 
como el Semanario Pintoresco Español (1832- 1842) publicaron una 

ran cantidad de artículos de costumbres, exaltando el llamado color 
Deal Los escritores más representativos de esta corriente fueron el 
castellano Mesonero Romanos con sus retratos madrileños; el mala- 
gueño Estébanez Calderón que describió las costumbres, bailes y fe- 
rias de la clase baja de Andalucía; y Mariano José de Larra, autor de 
numerosos artículos de costumbres de gran valor literario, que encie- 
rran una profunda preocupación por mejorar los modales del espa- 
ñol, los cuales censuró acremente. 

El costumbrismo, a mediados del siglo XIX, se adecuó muy bien 
a la descripción literaria de las sociedades latinoamericanas más desa- 
rrolladas, en las cuales ya se habían fijado una serie de usos de la vida 
cotidiana y tipos populares. Los costumbristas describieron la etapa 
de transición del colonialismo a la Independencia, tiempo donde se 
hizo aún más patente los conflictos y las desigualdades sociales, ca- 
racterística que los cuadros de costumbres satirizaban con más hu- 
mor festivo que crítica punzante %. El costumbrismo llegó con fuer- 
za al Perú, México, Cuba, Colombia, Chile y Venezuela. Pero la boga 
que alcanzó no se debió únicamente al deseo de imitación de los 
modelos españoles, sino que respondía también a la imperiosa nece- 
sidad de buscar una expresión nacional propia. 

En el Perú, las figuras de Felipe Pardo y Aliaga y, posteriormente, 
la de Manuel Ascencio Segura, otorgaron al teatro peruano del siglo 
XIX su primera etapa de florecimiento a través de la temática cos- 


44 Cf. América Latina en su literatura, Siglo Veintiuno Editores, Madrid, p. 75. 
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tumbrista que, desde diversos aspectos, expresó las características de 
nuestra mestiza identidad. Este período abarcó todo un panorama de 
agitación e incertidumbre en que, frecuentemente, el caudillaje res- 
pondía al desorden y a la anarquía de la reciente e inexperta infancia 
republicana, época de profundos cambios en el ámbito social, políti- 
co y económico. La compleja geografía del país, que abarca tres am- 
plísimas y disímiles regiones pobladas por habitantes de múltiples y 
antiguas culturas, estaba aún congestionada por los recientes avatares 
de las luchas independentistas y por el bandóño oficial. Entonces el 

aís se encontraba con un tesoro público en paupérrima situación, 
ls brotes de facciones políticas a caza del poder eran constantes y 
renacían instituciones conservadoras. Mientras tanto, el tanteo ideo- 
lógico de los liberales, tanto jacobinos cuanto bonapartistas, se en- 
frentaba con la crisis moral en las diversas esferas y con la decepción 
de las clases populares, razones por las cuales el costumbrismo, como 
reflejo de la realidad de su tiempo, posee un marcado carácter políti- 
co que, a partir de 1830, cedió paso al humor cáustico en el que 
empezaría a fluir la sátira, el epigrama y la epopeya burlesca. Los 
periódicos de la época —El Intérprete, El Fusilico, El Conciliador y El 
Telégrafo— dieron rienda suelta a estas manifestaciones, de hiriente 
sarcasmo, a través de la pluma de destacados escritores como Larriva, 
Pardo y Segura. 


2. TERTULIAS Y "TEATRO 


En los primeros años de la Independencia, la vida literaria limeña 
se destrollaba en torno a las tertulias que se llevaban a cabo en el 
Convictorio de San Carlos, la Universidad de San Marcos y la casa de 
Miguel Carpio, lugares donde los intelectuales y escritores criollos 
nteeambiaban ideas de índole literaria y política. Entre ellos se en- 
contraban los aficionados al arte dramático quienes, como Pablo de 
Olavide, crearon los teatros caseros, salas familiares en las cuales se 
representaban piezas clásicas y comedias escritas por autores nacio- 
nales. Algunos artistas, en aquellos escenarios hogareños, representa- 
ban obras por simple gusto y sin pretensiones de escenificarlas en el 
Teatro de Lima. Pero otros, a manera de ensayo, las exponían a la 
crítica privada antes de llevarlas a las tablas públicas. Este tipo de 
teatro ocio donde las funciones terminaban siempre con un 
baile hasta el amanecer, fue adquiriendo rápidamente gran populari- 
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dad entre los creadores. Así nacerían, más adelante, otras salas caseras 
como la de Rivas, ubicada en la calle Gremios 136, o la de José E. 
Sánchez en la calle Capón. 

En este ambiente literario, todavía de carácter pueblerino, surgie- 
ron las figuras de Felipe Pardo y Aliaga y Manuel Ascencio Segura. 


3. EL EDUCADOR ARISTÓCRATA 


Felipe Pardo y Aliaga, nacido en el seno de una aristocrática fami- 
lia en 1806, siguió las huellas dejadas por los españoles Manuel Bretón 
de los Herreros y Leandro Fernández de Moratín. Y, a la manera de 
los clásicos romanos, utilizó su gran vena satírica como un instru- 
mento para moralizar a la sociedad. La educación que recibió en Es- 
paña, do del más auténtico clasicismo español del siglo XVIII, 
explica en gran medida sus ideas conservadoras y antidemocráticas. 
Sin embargo, su posición ante la República no invalida en absoluto 
su calidad como escritor y su particular aporte al ámbito teatral don- 
de ha dejado, como documento de una época, una serie de costum- 
bres y personajes. 

Su primera comedia: Frutos de la educación (1828), escrita en tres 
actos y en verso, gira en torno a los intereses económicos y sociales de 
una familia. En ella, don Feliciano, que tiene a su cargo los bienes de 
su joven sobrino Bernardo, propone a su esposa doña Juana, casar a 
Pepita, la hija de ambos, con su acaudalado primo. De esta manera 
planifican salir de los aprietos económicos en que se encuentran. Pero, 
mientras la pareja está diseñando las estrategias a seguir para lograr su 
objetivo, aparece don Manuel, cuñado de don Feliciano. Este trae 
una noticia que cautivará el entusiasmo de la familia: don Eduardo, 
un rico comerciante inglés, se ha enamorado de Pepita y quiere ha- 
cerla su esposa. La noticia deshace los planes iniciales, ya que el nue- 
vo galán encarna los ideales soñados por la madre y la hija. Todo 
parece marchar de maravilla hasta que la familia asiste a un sarao en 
casa de una marquesa. Ahí se encuentra el atildado inglés que, al ver 
a Pepita bailando una Zamacueca, se escandaliza y desiste de la idea 
de contraer nupcias con la muchacha que simboliza, desde la óptica 
de Pardo, el nefasto resultado del mestizaje cultural; hecho que se 
verá intensificado cuando los planes de matrimonio para Pepita se 
vuelven a centrar en la figura de Bernardito. Pero estas estrategias se 
diluirán cuando aparece Perico, un negro bozal, y entrega a don 
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Feliciano una carta de parte de su sobrino y anhelado yerno. En tal 
misiva, llena de odio y recelo, el joven explica que pronto iniciará un 
juicio penal para recobrar sus bienes, noticia que pone a la familia 
sumamente nerviosa, más aún cuando Perico confiesa que Bernardito 
tiene como amante a una mulata y en ella a varios hijos. 

Esta obra traduce la inconformidad de Pardo por la República, 
por aquel orden democrático que implica la pérdida de los valores 
tradicionales. Bernardito cumple la función de símbolo de los defec- 
tos y vicios que atribuye a la nueva generación. Esta, como casi todas 
sus Obras, generaron una serie de polémicas. 

Su segunda comedia, Una huérfana en Chorrillos (1833), de la 
misma factura que la anterior aunque con mayor benignidad, no se 
llegó jamás a representar. En Don Leocadio y Aniversario de Ayacucho 
(1833), adaptación de un vaudeville francés, satiriza con encono a la 
sociedad republicana. 

El Niño Goyito —personaje de Un Viaje que fue adaptado y lleva- 
do a escena en 1909- se convirtió en el arquetipo del limeño mima- 
do cuya elitesca posición social y económica, aunada a una educa- 
ción sobreprotectora, lo conducen a una existencia anodina y depen- 
diente. Esta obra haría famosa a Ernestina Zamorano por su inter- 
pretación de la mulata. 

La sólida formación cultural de Pardo y su profundo conoci- 
miento de las técnicas teatrales de su tiempo, se vieron reflejadas en 
una serie de críticas teatrales que realizó en El Mercurio Peruano, ta- 
rea que inició con su amigo José Antolín Rodulfo en junio de 1828. 


4. EL ESCRITOR MILITAR 


Con Manuel Ascencio Segura, quien aparece como autor teatral 
casi una década después de Pardo y Aliaga, ingresa al panorama de la 
escena teatral peruana una renovadora hueca. Segura nació en Lima 
en 1805. En sus años de adolescencia y, por iniciativa de su padre 

ue era un militar español, formó parte del ejército realista en cuyas 
Élas permaneció hasta la batalla de Ayacucho. Vencidas las huestes 
españolas integró el ejército patriota, alcanzando el grado de Sargen- 
co Mayor. 

Como dramaturgo, inicialmente, optó por el drama histórico na- 
cional, tema que alternó con la descripción de tipos y costumbres 
limeñas de la época. Ultimas características que terminarían domi- 
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nando la temática de su producción. A diferencia del tono didáctico 
y moralizante de Pardo, en las obras de Segura existe una estrecha 
vinculación afectiva y psicológica con los personajes extraídos de la 
realidad cotidiana. Su Ea conocimiento de las costumbres del 
país fue, en gran parte, producto de su existencia estrechamente liga- 
da al devenir político y militar. Partidario de Salaverry, llegó a ocupar 
sucesivamente diversos cargos: Comisario de Guerra y Marina, Se- 
cretario de Prefecturas y Administrador de Aduanas de la República. 

Fue en setiembre de 1839 que se estrenaron sus primeras obras 
teatrales: Amor y política y El Sargento Canuto, en la que ridiculiza las 
ostentaciones de un militar fanfarrón que, por su altanería y banali- 
dad, es apaleado por unos jóvenes amigos de la mujer que pretende. 
Al año siguiente se llevó a escena su drama histórico en seis actos 
Blasco Núñez de Vela, en el que revela su gran capacidad de análisis 
sobre temas históricos y que levantó polémicas entre europeístas y 
nacionalistas. Su actividad creativa estuvo estrechamente vinculada a 
los primeros años de El Comercio, donde publicó una novela corta 
Grada Gonzalo Pizarro. Fue por aquella época que se entabló entre 
él y Pardo y Aliaga una gran rivalidad. Bajo tales circunstancias, Se- 
gura publicó: Lima contra el Espejo de mi tierra, cuya principal finali- 
dad era zaherir la obra de Pardo titulada El espejo de mi tierra. Para 
entonces, la posición política de Segura estaba marcada por un hon- 
do nacionalismo y, al mismo tiempo, por su enemistad con Santa 
Cruz contra quien escribió artículos de costumbres y feroces letrillas. 
Fue un gran admirador de Gamarra y cuando éste murió en Ingavi, 
le dedicó un elogioso poema. 

El 6 de diciembre de 1842, poco después de abandonar la carrera 
militar, estrenó La saya y el manto y La moza mala. Obras en las que 
se advierte su evolución del tema histórico al ámbito propiamente 
costumbrista que iría desarrollando con denotada perspicacia y hu- 
mor. " 

El 24 de enero de 1845 se llevó a cabo el estreno de Na Catita, 
cuya segunda versión se escenificaría el 30 de agosto de 1856, obte- 
niendo gran popularidad, en parte por la celebrada interpretación de 
la actriz Encarnación Coya. Esta obra, que resume todo el humor y 
la chispeante gracia de su autor, tiene como personaje principal a Na 
Catita, una beata interesada en aderezar chismes y aconsejar a las 
muchachas en asuntos románticos. 

En 1849, residiendo en Piura, publicó El Moscón y escribió la 
epopeya satírica La Pelimuertada, obras de gran ocadal e ingenio 
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criollo que nunca fueron incluidas en el libro destinado a recopilar 
sus artículos, poesías y obras teatrales. A partir de 1854, con el estre- 
no de El espía, la producción teatral de Segura se incrementó nota- 
blemente. En 1855 se representó su obra El resignado, que tiene agu- 
das alusiones a la guerra civil entre Echenique y Castilla. Al año si- 
guiente, su comedia Nadie me la pega congregó una gran cantidad de 
público, que se identificó con sus personajes eeraldos de la realidad 
cotidiana. Dos años más tarde, estrenó Un juguete y, en 1859, El 
Santo de Panchita, obra que realizó en colaboración con Ricardo Pal- 
ma. En 1861 Las tres viudas, en 1862 Lances de Amancaes y El 
cachaspari. Esta lista demuestra su fructífera e importante contribu- 
ción al teatro, cuyo gran aporte es la renovación en el vocabulario a 
través de diálogos y versos que recogen el habla diaria de la época. En 
su producción se encuentran numerosas voces que hacen alusión a la 
condición social, racial, de carácter físico, o que encierran un juicio 
de valor, como cholo, gringo, criollo, chuncho, macaco, maltoncita, 
fñiata, patuleca, zarrapastroso, adulón, bicho, camote, candelejona, 
mataperro, aconchavado, pechugón, etcétera. Otras voces señalan 
lugares como huaca, tambo, chingana, chacra, pulpería, rancho y 
también designan animales, plantas, alimentos, bebidas y objetos. 

Este atinado y necesario encuentro con la realidad cotidiana, se 
debió principalmente a su experiencia en la confrontación con diver- 
sos aspectos de la sociedad. En cuanto al uso del lenguaje no tuvo los 
reparos castizos de Pardo y Aliaga. Utilizó libremente los llamados 
criollismos y la sintaxis popular, adelantándose, de esta manera, a 
Ricardo Palma y Leonidas Yerovi. No en vano fue reconocido como 
el padre del teatro peruano. 


Capitulo V 
Teatro en Arequipa 


1. LA COLONIA 


El valle de Arequipa, que se abre entre la costa y la sierra a la falda 
occidental de la cordillera de los Andes, fue fundado en 1540. Desde 
aquel momento se fue desarrollando un teatro en el que se combina- 
ron sus ancestrales costumbres con aquellas traídas por los españoles. 
Allí, los autos sacramentales tomaron el nombre de Alegorías y las 
escenificaciones que no eran de carácter religioso el de Farsas. Pronto 
se verían pantomimas, juegos de malabarismo y acrobacias, espectá- 
culos que recibirían el nombre de Las pruebas. También, se represen- 
tarían Sombras, como eran llamadas en aquel valle todas las represen- 
taciones que trataban sobre aparecidos, temas que amalgamaron el 
temor propio de la condición humana hacia lo desconocido con las 
historias de carácter religioso traídas por los españoles. Entonces ser- 
virían de teatros los atrios de las Iglesias, los terrenos baldíos, los 
tambos y los patios de las casonas que también eran el lugar de pro- 
tección contra los numerosos sismos. 

Una escritura pública fechada el 4 de junio de 1627 constituyó, 
ante el escribano Pedro Ibáñez de Irruegas, una compañía de Come- 
dias, bailes, farsas y entremeses en Arequipa, Oruro, Potosí y otras 
ciudades, villas y lugares*. El promotor fue Manuel de Rivera, actor 
y compositor de comedias, a quien eligieron de caudillo, como se 
denominaba entonces al director quien hacia también de empresa- 
rio. Así, Manuel de Rivera quedaría en la historia como el primer 
actor y autor teatral de Arequipa. Formaban parte de su compañía 
Gabriela de Rivera, Bernardo Quirón, María Suárez, Martín de Ayllón 
y Ana ds e Juan Villalobos y Baltazar Velasco. Esta primera agru- 
pación dio a conocer los llamados Autos Sacramentales extraídos del 


45 Cf. Cabrera Valdés, Documentos Primitivos del Cabildo, Arequipa 1914, p. 71. 
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Antiguo y del Nuevo Testamento, ciclos de Navidad y Pasión, autos 
de santos y de la Virgen María. Una de las obras sacras preferidas por 
los arequipeños fue La Tragedia Josefina de Micael de Carbajal. Tam- 
bién escenificaron los pasos y comedias de Lope de Rueda; los autos 
y las comedias de capa y espada de Lope de Vega y las obras de cos- 
cumbres de Tirso de Molina, creador del teatro nacional español* . 

Las obras de estos autores se escenificarían durante casi toda la 
colonia a través de diversas agrupaciones criollas y mestizas que fue- 
ron incluyendo indios, quienes tenían sus propios grupos teatrales 
en los cuales tocaban temas inspirados en sus pen ancestrales, 
o en aquellas que recibían de los españoles. A diferencia de la Lima 
Virreynal, en Arequipa las representaciones de los indios se 
interrelacionaban con la acividad: teatral criolla y mestiza” . Así, el 2 
de febrero de 1790, el pueblo indígena, bajo la dirección del Cacique 
de Yanahuara Cordorpúsac, presentó una le musical y una pieza de 
seiscientos cuarenta versos, en la que también participaron actores 
no indios. El espectáculo se llevó a cabo en la Plaza Mayor a la que 
ingresó Cordorpúsac, militarmente trajeado y saludando con la espa- 
da. Lo seguían los actores indios en marcha solemne mientras los 
actores criollos y mestizos llegaban en un carro elegantemente deco- 
rado. En la obra intervinieron cuatro niños representando a Europa, 
América, Asia y África. Cuatro días después de dichas escenificaciones, 
y con motivo de la inauguración del Coliseo levantado en la plaza 
Los Comerciantes, los indios presentaron una loa corta y un entre- 
més de un sólo acto. Á continuación una compañía criolla escenificó 
la comedia de Calderón de la Barca: Ni amor se libra de amor. En los 
entreactos se presentaron sainetes, pantomimas y contradanzas a la 
inglesa y a la Fancaa, Por aquel tiempo fue que comenzaron a llegar 
de tránsito para los Charcas, el Cusco o Chile, algunas compañías 
teatrales que escenificaban obras clásicas y diversos cuadros de alego- 
rías religiosas% . 


46 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de Universidad 
Nacional Mayor de San Marcos, Lima, Tomo IV, No 54. 

47 Cf. Idem, N.66. 

48 Cf. Luis Trente Rocamora, 7eatro en la América Colonial, Editorial Huarpes, Buenos Aires 1947 p. 
205. 
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2. LA AREQUIPA DE MELGAR 


Concluidas las luchas contra el ejército realista, los arequipeños 
aulatinamente reiniciaron su actividad teatral con loas a la patria y a 
ls huestes libertarias, composiciones que precederían toda función 
teatral. Alrededor de 1830, se incrementaron notablemente la visitas 
a Arequipa por parte de diversas compañías teatrales extranjeras que, 
luego de actuar en Lima, emprendían gira por las principales provin- 
cias del país. Así, los arequipeños tuvieron oportunidad de apreciar 
diversas piezas del repertorio internacional dramas, comedias clásicas 
y contemporáneas, óperas y espectáculos circenses. Con el tiempo, la 
afición arequipeña fue adquiriendo los gustos que primaban en la 
capital. Durante las primeras décadas republicanas, sintieron predi- 
lección por las loas y la ópera y, posteriormente, por las piezas 
costumbristas y románticas. La zarzuela también ingresó a formar 
parte de la vida de los arequipeños en las últimas décadas del siglo 
XIX. Algunos cultores, como Juan Cossio, supieron darle un aliento 
de vida netamente peruano y contestatario. Otro de los escritores 
arequipeños de aquella época fue Eliodoro F. Del Prado, autor de los 
dramas Huáscar Inca, Los amantes del bosque y Entre dos millones, uno, 
o el único peruano. Las dos primeras fueron representadas en el teatro 
de Arequipa por la Compañía Lírico Dramática de Juan Risso. 

El teatro en Arequipa estuvo siempre ligado, de diversas maneras, 
al devenir histórico del país. Con su arte ayudó a apaciguar el espíritu 
de la población cuando los sucesos de caracter político y social se 
hallaban en conflicto. A pesar de ser la segunda ciudad en importan- 
cia y de no disponer de los recursos económicos de Lima, supo inver- 
tir su tiempo y dinero en funciones a beneficio de los damnificados 
por catástrofes naturales o por los diferentes acontecimientos bélicos 
que azotaron al país. 


3. EL MEMORABLE O'LOGHLIN 


O'Loghlin, actor español que residió muchos años en el Perú y de 
quien fueron discípulos varios de los más destacados actores nacio- 
nales del siglo XIX, actuó en Arequipa en 1859. Años atrás, había 
estrenado dos obras de autores peruanos: Los Tres Rivales, de Juan de 
los Heros (1854) y El Templario de Manuel Nicolás Corpancho 
(1855). Este actor, de reconocida trayectoria, entraría a formar parte 
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de las obras de varios escritores nacionales: Ricardo Palma, en sus 
Tradiciones Peruanas, recuerda haber aplaudido a O'Loghlin en la 
interpretación de los dramas Sullivan y Ricardo III y Luis Benjamín 
Cisneros ubica dos episodios de su novela Escenas de la vida en Lima, 
en el teatro Principal y en funciones en las que O”Loghlin interpre- 
taba Pablo el marido y La Carcajada. 

Este memorable actor als su primera representación en 
Arequipa a pracpes de Enero de 1859. El repertorio que entonces 
ofreció estaba compuesto por Margarita de Bologna, drama de Ale- 
jandro Dumas en cinco actos y ocho cuadros, que se llevó a escena el 
domingo 23 de enero; Don Frutos Calamocha comedia en cinco ac- 
tos de Manuel Bretón de los Herreros, la cual se escenificó el domin- 
go 30 de enero y se repuso el 10 de febrero. En aquella temporada, 
O'Loghlin bid presentó La Carcajada. En los volantes que se 
repartieron, para publicitar la obra, se encuentran unos versos que el 
poeta arequipeño Manuel Castillo compuso en Lima para este artis- 
ta, con motivo de la obra en mención. 


4. ENTRE COMBATES 


La indignación nacional ante el hecho de que las islas guaneras de 
Chincha fueran ocupadas por la escuadra española, se manifestó en 
Arequipa en multitud de actos de exaltada emoción patriótica. Amar- 

uras que durante el conflicto con España se vieron amenguadas por 
E representaciones de importantes compañías dramáticas y líricas, 
por funciones acrobáticas y gimnásticas y representaciones simuladoras 
de combates con fuegos artificiales. Espectáculos que a veces se ve- 
rían truncados o estremecidos por el peligro de la conflagración pero 
luego, con el triunfo del Combate del 2 de Mayo, serían iluminados 
por la victoria. 

La Compañía Lírica de Ana Bazzuri y Rossi-Gheli, la cual había 
actuado en Lima con gran éxito durante casi dos años consecutivos, 
fue una de las actuaciones que, a pesar de los oficiales anuncios pu- 
blicitarios por parte de la empresa teatral, nunca se llegó a presentar. 
A cambio, llegó una compañía de acróbatas llamada Los Hermanos 
del Aire que presentó una serie de números acrobáticos como El hombre 
volando, prueba que hacía algún tiempo la había ejecutado en Euro- 
pa el famoso gimnasta Leonard, y que en Lima la reprodujeron los 
famosos Hermanos Lee. 
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El 28 de febrero, cuando la población se encontraba festejando de 
alguna manera la vida entre máscaras y disfraces de dominós, la ciu- 
dad se levantó en armas al mando del Prefecto, Coronel Mariano 
Ignacio Prado, contra el Gobierno del General Pezet. A finales de 
aquel año llegó la afamada Compañía Lírica encabezada por Ana 
Bazzuri y Hugo Devoti, quienes presentaron las óperas La Traviata, 
El Trovador y El Nabuco. Antes de la presentación de esta última 
obra, realizada en la noche del miércoles 2 de mayo, los artistas de la 
compañía entonaron el Himno Nacional ignorando, como todos los 
arequipeños, que horas antes había concluido en las aguas del Callao 
el combate que definió la Independencia del país, noticia que recién 
llegó a Arequipa seis días después, motivando una explosión de júbi- 
lo. Los días de verdadera celebración se habían iniciado. El Teatro de 
Arequipa presentó a la Compañía Lírica Bazzuri, Devoti escenifico 
las óperas Hernani, Lucía de Lammermoor y Don Pascual. Mientras 
tanto, en Lima, las puertas de los teatros recién se reabrían ya que las 
funciones habían sido suspendidas el sábado 12 de abril. Unas de las 
razones de tal medida fue que los actores, que formaban parte de la 
Compañía Dramática que actuaba en el Principal, habían sido apre- 
sados y porque muchos de los actores se enrolaron voluntariamente 
como soldados para acudir en defensa del Callao*? 


5. LA ZARZUELA INDÍGENA 


En la Arequipa de 1833, nació Juan Cossio, autor de la comedia 
Los adelantos del día y las zarzuelas Rafael Sanzio, Placeres y dolores y 
¡Pobre indio!, las tres con música de Carlos Enrique Pasta, composi- 
tor italiano que creó la ópera Atahualpa en su larga estadía en Lima. 
Cossio fue el primero en llevar a escena los temas musicales indíge- 
nas, adelantándose al maestro limeño José María Valle Riestra, autor 
de la ópera Ollanta. Su zarzuela Rafael Sanzio se estrenó en Lima el 
11 de abril de 1867, en la primera función de la Sociedad Filarmónica 
y fue interpretada por artistas de gran trayectoria como Alaide 
Pantanelli. La acción transcurre en Perusa, capital de uno de los esta- 
dos eclesiásticos de la antigua Italia, alrededor de 1,500 y narra la 


49 Cf Rodolfo Barbacci, Apuntes para un diccionario biográfico musical peruano, revista Fénix N*.6, 
Lima 1849, p. 509. 
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vida artística del genial pintor y sus amores con Elisa, la hija del Perugino. 
Pero es su composición ¡Pobre Indio!, la que imprime importancia a su 
producción. La pieza, que se desarrolla en la ciudad de Jauja en el año 
de 1813, demuestra el profundo conocimiento que tenía Cossio sobre 
la atormentada y cautiva realidad en que vivían los indios. Por primera 
vez, dentro del género teatral de la zarzuela, se trataba el tema de la 
opresión indígena y se ofrecían los ritmos más representativos de su 
música. Estos mismos propósitos de reivindicación del indio serían 
más adelante trabajados, dentro de los diversos géneros literarios, por 
intelectuales, artistas y escritores como Clorinda Matto de Turner au- 
tora de la novela Aves sin nido y del drama Ima Súmac. 

Cossio compuso ¡Pobre Indio!, a finales de 1867, en colaboración 
con Juan Vicente Camacho, sobrino carnal del Libertador Bolívar y 
destacado escritor venezolano que vivió en Lima desde 1853. El li- 
breto de la obra se publicó al año siguiente y se puso a la venta en las 
librerías de Espaderos y Bodegones”. La obra se estrenó en el Teatro 
Principal el domingo 8 de marzo de 1868. La interpretación estuvo a 
cargo de Alaide Pantanelli, Luisa Rodríguez de Ramírez, Juan Parracía, 
Manuel Aníbal Ramírez y Enrique O Phelan. El público llenó el 
teatro y aplaudió con fervor una y otra vez, especialmente a Pantanelli 
y a Parracía, quien interpretó al indio luciendo su extraordinaria voz 
de tenor” . La partitura de Pasta se compone de: Obertura, Coro de 
Indios, Plegaria y yaraví de María, Zamacueca, Melopea de Lorenzo, 
Melopea del delirio de María, Yaraví, dúo de María y Lorenzo; el 
huayno El Caramba y Coro Final. 


6. LA INAUGURACIÓN DEL FERROCARRIL A 
MOLLENDO 


Los primeros días del año 1871, fueron de grandes celebraciones 
en Arequipa por la inauguración del ferrocarril a Mollendo. El Presi- 
dente José Balta presidió los principales actos celebratorios, en los 
que no faltaron las representaciones teatrales como las de la Compa- 
fila de Ventura Mur. En la primera de las funciones, el actor peruano 


50 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Publicaciones del Teatro de la Universidad Nacional Mayor de 
San Marcos, Lima, Tomo IV, No 501. 
51 Cf. El Comercio, Lima, 12 de marzo de 1868. 
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Manuel Aníbal Ramírez, que en aquel tiempo fue uno de los más 
destacados actores del país, recitó una composición poética que él 
mismo escribió para expresar el júbilo por la creación del ferrocarril. 
Desde la inauguración de esta importante vía de locomoción, la ciu- 
dad de Arequipa no sólo desarrolló con más ímpetu y rapidez su 
comercio aduanero, sino también aumentó notablemente la afluen- 
cia de turistas y de compañías teatrales. Anteriormente los artistas, y 
sus múltiples y pesados equipajes propios del oficio teatral, tenían 
que ser transportados en carruajes que debían desplazarse sorteando 
una serie de obstáculos, provocados por los frecuentes asaltos y el 
mal estado de los caminos. 


7. UN CONATO DE NAUFRAGIO 


Desde mediados de abril de 1871, la sociedad arequipeña se en- 
contraba entusiasmadísima ante la inminente llegada de la famosa 
Compañía Lírica Italiana, dirigida por José Curti y en la que figuraba 
la célebre soprano romana Marietta Mollo, quien en 1866 se había 
presentado en el Teatro Principal de Lima, despertando gran admira- 
ción por sus dotes artísticas y gran atractivo físico. 

La Compañía, una vez terminadas sus setenta funciones realiza- 
das en Tacna, emprendería viaje a Arequipa donde los habían contra- 
tado para celebrar el quinto aniversario del Combate del 2 de Mayo. 
Pero el 23 de abril el entusiasmo de los arequipeños se tornó en pre- 
ocupación y tristeza. El Vapor del Sur, en el cual viajaban los artistas, 
había sufrido serios desperfectos debido a la braveza de las aguas del 
Puerto de Mollendo. Los veintisiete integrantes de la Compañía Lí- 
rica se vieron forzados a subirse a los botes salvavidas que, en su peli- 
grosa travesía hasta el muelle, estuvieron a punto de naufragar. Las 
sopranos Marietta Moro, Julia Baldechi y Adela Orlandini sufrieron 
fuertes mareos y desmayos. Una vez que llegaron a tierra firme reci- 
bieron atención médica, felizmente nadie había perdido la vida. Los 
artistas sólo necesitaron unas horas de descanso para reponerse de los 
malestares y especialmente del susto. Pero todavía debían esperar que 
el mar retornara a la calma para que sus equipajes fueran debidamen- 
te desembarcados” 


52 Cf. La Bolsa, Arequipa 24 de abril de 1871. 
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Por fin, la noche de aquel tormentoso día, llegaron a Arequipa 
donde fueron recibidos entre bombos y platillos. El repertorio de la 
Compañía Lírica Italiana constaba de cuarentaicinco óperas, muchas 
de las cuales eran totalmente nuevas para los arequipeños. El público 
llenó el teatro y sus “aplausos, luego de cada función, duraron varios 
minutos, mientras tanto, los artistas no cesaban de hacer venias y de 
recibir ramos de flores” . 

Para la fecha de estreno se eligió Hernani de Verdi. Marietta Mollo 
encarnó brillantemente a Doña Elvira. La singular temporada se ex- 
tendió hasta finales del mes de agosto. Las otras óperas más celebra- 
das fueron: El Trovador de Verdi con el estreno de la soprano contral- 
to Antonieta Mazzuco de Isman; Lucia de Lammermor de Donizetti, 
con el estreno de la soprano ligero Adela Orlandini; Crispín y la Co- 
madre de Luigi Ricci, obra nueva para Arequipa y con el estreno del 
bajo bufo Evacio Scalara**. El beneficio de Marietta Mollo resultó 
apoteósico. Las localidades se agotaron desde la víspera. A exigencias 
de un grupo de admiradores de la soprano, se tuvieron que acomo- 
dar más de cien sillas en la platea. Y, al término de la función, la 
afamada actriz recibió de sus múltiples pretendientes alhajas y un 
sinfín de arreglos florales y cartas de amor”. Así, concluyó la azarosa 
e intensa estadía de la Compañía Lírica Italiana en la ciudad del Misti. 


8. EL TEATRO ES UNA FIESTA 


Era frecuente que, en Lima y provincias, se dieran funciones tea- 
trales durante los ds de Pascua. Así, el miércoles 24 de abril de 1878 
se presentó en Arequipa la Compañía Dramática de Gonzalo Duclós 
y José Antonio Jiménez, que estaba de tránsito a la ciudad de la Paz. 
El drama Pobres y Ricos, de Manuel Tamayo y Baus, fue el elegido 
para la función de estreno. En su interpretación destacaron los pri- 
meros actores Duclós y Jiménez y la actriz Clotilde Pérez, quienes 
fueron elogiadísimos por los revisteros, como entonces se les llamaba 
a los comentaristas de teatro. Esta Compañía, como era usual en la 
época, representó una obra diferente cada día. La realidad de aquel 


53 Cf. La Bolsa, Arequipa 25 de abril de 1871. 
54 Cf. La Bolsa, Arequipa 15 de mayo de 1871. 
55 Cf. La Bolsa, Arequipa 25 de junio de 1871. 
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tiempo así lo exigía, ya que la población que asistía al teatro no era 
numerosa, por lo tanto, se requería atraer al mismo público con di- 
versas Obras. 

El lunes 22 de abril, de aquella temporada, se presentó La agonía 
de Colón, del autor nacional José Arnaldo Márquez. Esta obra, a pe- 
sar de las expectativas que inicialmente despertó, no tuvo mucha aco- 
gida. Un revistero, anotó: «Fatigoso romance en verso y que a nadie 
agradó»? . En cambio, el estreno del drama Pizarro, de la escritora 
tacneña Carolina Freyre de Jaimes, resultó todo un éxito. Los perió- 
dicos de la ciudad le tributaron numerosos elogios, destacando el 
vigor y colorido de sus versos sobre el héroe legendario de la conquis- 
ta, pieza que hace recordar al Baltazar de Avellaneda ” . 

En aquella época, el público arequipeño más joven disfrutaba con 
espectáculos como el que presentó, en los primeros días de Junio de 
1878, Francisco Aicardi, prestidigitador que al mismo tiempo era 
bailarín y actor dramático y lírico. Este multifacético personaje ofre- 
ció tres funciones de abono” . En la última presentación, a beneficio 
del prestidigitador, se ofreció la revista Domingo en Kentucky que 
incluía canciones cubanas, colombianas y norteamericanas. Además 
se escenificaron las pequeñas piezas Una posada a la antigua y Los dos 
vividores, luego de las cuales se bailaron complicados Honspipe y se 
presentó un Walking Around en el que tomó parte un grupo com- 
puesto por norteamericanos e ingleses residentes en Arequipa ”. 

Por aquel tiempo, al igual que en la capital, los patios o corralones 
de las casonas mistianas solían servir para representaciones teatrales 
como la que se llevó a cabo el 30 de junio de 1878, en una de las 
viviendas de la calle Villalba. Se trataba de una función de títeres que 
atrajo la atención de niños y adultos. Este tipo de representaciones 
era bastante simple y escenificaban temas populares y fábulas. Una 
de las funciones que aquel año tuvo mucho éxito fue La cabeza par- 
lante, trabajo de mesa que exhibía una cabeza humana aparentemen- 
te desprendida de su tronco, monstruo pesadillesco que hablaba, reía 
A carcajadas y fumaba puros haciendo gritar de pánico alos especta- 

ores %. 


56 La Bolsa, Arequipa 17 de setiembre de 1878. 
57 Cf. La Bolsa, Arequipa 2 de setiembre de 1878. 
58 Cf. La Bolsa, Arequipa 5 de junio de 1878. 

59 Cf. La Boba, Arequipa 15 de junio de 1878. 
60 Cf. La Bolsa, Arequipa 1 de julio de 1878. 
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Si este tipo de representaciones causaba entre los arequipeños gran- 
des expectativas, di circo los entusiasmaba aún más, obligándoles a 
hacer largas colas para tener la oportunidad de admirar el espectácu- 
lo desde los mejores lugares. Con motivo de las Fiestas Patrias de 
1878 se levantó en la Casa de Torrello, ubicada en la calle Jerusalén, 
un enorme pabellón con capacidad para tres mil personas. Ahí, entre 
un imponente alumbrado a gas, se llevaron a cabo las funciones del 
Gran Circo Chiarini asociado a los hermanos Carlo. Estos eran artis- 
tas norteamericanos que presentaron domadores de pumas y tigres, 
hombres tragafuegos, acróbatas ecuestres, caninos bailarines y un sinfín 
de trucos como el de la gallina que ponía huevos de oro y el del 
hombre caníbal que se tragaba a un payaso enano. Estas funciones se 
repitieron a diario hasta el 15 de agosto, fecha en la cual los artistas 
circenses se despidieron de los arequipeños prometiéndoles regresar. 
Pero el Gran Circo Chiarini, después de actuar en Puno, se fue a 
tierras lejanas y jamás volvió a presentarse en aquella ciudad del Misti. 


9. UN INVENTO CONTROVERSIAL 


El jueves 22 de agosto de 1878, se presentó en Arequipa el 
Optorama, uno de los precursores del cinematógrafo. Este espectácu- 
lo, a cargo del empresario internacional Mr. Farrand, tuvo lugar en el 
local del aire que se llenó de espectadores deseosos de novedades: 


«Reflejado sobre un telón de cuatrocientos pies cuadrados, aparecerá un 
botón que desplegando sus pétalos dejará ver un hermoso clavel que se trans- 
formará, con la magia de la luz, en gigantesco ramillete de variadas flores 
de donde saldrán numerosas vistas de la importante ciudad de Arequipa. 
Aparecerá después, el Palacio de Gobierno en la histórica ciudad del Cusco, 
la calle de Santa Teresa, el claustro de la Merced y dos vistas de la gran 
Fortaleza de los Incas en el Cusco...»*! 


Nada parecía más moderno y audaz que aquel aparato del cual 


empezó a hablar todo Arequipa. Los ciudadanos, más conservadores 
y timoratos, llegaron a comentar que aquel aparato podía provocar 


61 La Bolsa, N* 1344,.Arequipa 19 de agosto de 1878. 
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serios daños en los ojos y aconsejaban admirar el espectáculo con 
gafas o un simple vidrio ahumado. Pero tales rumores fueron disipa- 
dos rápidamente por el propio Mr. Farrand, quien declaró pública- 
mente que el Optorama no tenía ningún efecto dañino sino, por el 
contrario, era saludable para la visión dado su efecto relajante del 
cuerpo y del alma*. Aquel novedoso invento satisfizo plenamente a 
la mayoría de los espectadores, especialmente a los más jóvenes, que 
empezaron a soñar en convertirse en «científicos de imágenes móvi- 
les» o en empresarios tan eruditos y dinámicos como lo era Mr. 
Farrand. Pero, a pesar del éxito de la muestra, la última función, 
dedicada a la Beneficencia, significó un déficit de 28 soles Y. 

El empresario Farrand retornó a Arequipa en diciembre de ese 
mismo año. Para aquella oportunidad, las funciones se llevaron a 
cabo en la casa de las señoras Valdivia, ubicada en la calle de Santa 
Teresa. Ahí se exhibieron las vistas del asesinato del Presidente de la 
República Manuel Pardo, cuando ingresaba al local de la Cámara de 
Senadores. Estas proyecciones del Optorama despertaron el intenso 
interés de los arequipeños que, como todos los peruanos, se encon- 
traban conmovidos por tan funesto hecho del cual se cumplía el pri- 
mer mes. La casa de las señoras Valdivia se llenó de espectadores an- 
siosos por ver aquellas imágenes en movimiento, que darían cuenta 
exacta del asesinato. Nada hacía prever que la función sería interrum- 

ida por un grupo de personas, quizás enviados exprofesamente por 
les enemigos de Pardo, quienes en el instante en que se proyectaban 
las vistas del crimen empezaron a aplaudir y a vociferar una serie de 
improperios. Luego de aquel día, no faltaría a las funciones de 
Optorama el Prefecto Josef Alejo Bezada, con la intención de impo- 


ner orden con su presencia %. 


10. SE PROHÍBE LA PASIÓN 


En las representaciones de carácter netamente religioso, se da el 
grupo predominantemente historial como los ciclos de Navidad y 
Pasión. Se trata de autos Sacramentales, que en la colonia fueron 


62 Cf. La Bolsa, Arequipa 21 de agosto de 1878. 
63 Cf. La Bolsa, Arequipa 3 de setiembre de 1878. 
64 Cf. La Bolsa Arequipa 16 de diciembre de 1872. 
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representados durante las celebraciones cristianas. Sin embargo, estas 
costumbres fueron perdiendo con el tiempo su espíritu celebratorio. 
La religiosidad, en el Perú de fines del siglo XIX, se caracterizaba por 
una mojigatería cuyo inherente disimulo tenía como trasfondo la 
falta de instrucción, característica arrastrada desde la colonia y que, 
con señaladas excepciones, se daba con mayor fuerza en provincias. 
Esto se hizo evidente el 5 de marzo de 1893, cuando la Compañía 
Dramática Española de Paulino Delgado y Alejandrina Caro de Del- 
gado llegó por primera vez a Arequipa. 

Esta Compañía ofreció, en an oportunidad, un nutrido re- 
pertorio en el que destacaban £l gran dle y Lo sublime y lo vulgar 
de José Echegaray; Don Juan Tenorio de José Zorrilla; y Cristóbal Co- 
lón de Tomás Rodríguez”, obras que en general tuvieron gran acep- 
tación por parte de los arequipeños. Entonces, la compañía anunció 
para las celebraciones de Pascua la representación de un drama acerca 
de la Pasión, basado en Vida de Nuestro Señor Jesucristo, del francés 
Luis Veuillot. Obra que había sido traducida en España, en 1864, 
por Antonio Juan de Vildósola y publicada en Madrid con los docu- 
mentos aprobatorios de los censores eclesiásticos y la carta que el 
Papa Pio 1X envió al autor, como agradecimiento por haberle dedica- 
do el libro . Sin embargo, el anuncio pascual de los artistas españo- 
les causó una serie de reclamos por parte del clero y los feligreses: 
«Arequipa, antes que todo católica, no tolerará semejante profanación de 
sus creencias. Aquello sería el colmo»” . Los periódicos diariamente iban 
incrementando sus quejas: «Nunca creímos que se llevase a cabo ese 
desatinado pensamiento en una ciudad como la nuestra, ilustrada, culta 
y severa cumplidora de los deberes que le impone su tradicional carácter 
religioso»*. Entonces, al inspector de espectáculos, Manuel García 
Suárez, no le quedó más opción que denegar la solicitud para la re- 
presentación del drama de la Pasión. Pero, enseguida, se suscitaron 
nuevas críticas contra la Compañía española y contra García, a quien 
recriminaban el haber permitido que se llevara a escena Los Hugonetes, 
cuyo argumento, según los críticos arequipeños, no obedecía a los 
cánones de la religión cristiana. De esta manera la Compañía Dra- 


65 Cf. El Deber, Arequipa, 6 de marzo de 1893. 

66 Cf. Luis Veuillor, La Vida de Nuestro Señor Jesucristo, Madrid 1864. 
67 La voz del Sur, Arequipa, 13 de marzo de 1893. 

68 El Deber, Arequipa, 14 de marzo de 1893. 
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mática, confundida por la reacción de la prensa, partió sin mayores 


despedidas *. 


11. ENTRE AMENAZAS Y REVOLUCIONES 


El 18 de febrero de 1894, ante la amenaza de guerra con el Ecua- 
dor y con la finalidad de conseguir fondos para la defensa nacional, 
la Nueva Sociedad de Artesanos organizó una velada en el teatro Fé- 
nix de Arequipa. El evento, bresidido por el alcalde Luis Llosa, se 
inició con el Himno Nacional ejecutado por la famosa orquesta de 
Santa Cecilia. Enseguida, el secretario de la Sociedad leyó el acta de 
protesta ante los ultrajes inferidos por el país vecino, documento que 
esta institución había elevado al gobierno. Por iniciativa de la Junta 
Central de Arbitrios para la Guerra, el domingo 4 de marzo, la Socie- 
dad Filarmónica dirigida por Octavio Polar, presentó un concierto 
que atrajo gran udad de público. Ocho días más tarde, el ambien- 
te artístico se animó con la Compañía Cómica de Zarzuela de la 
empresa Vilagut. 

En los últimos días del mes de marzo de 1894, el Presidente 
Remigio Morales Bermúdez cayó severamente enfermo, irreversible 
mal que lo condujo a la muerte el primero de abril. Entonces, el país 
ingresó a una etapa de inestabilidad que se iría incrementando. El 9 
de mayo de ese mismo año, llegó a Arequipa la afamada Compañía 
Española de Zarzuela Carlos Peires, que tendría, como se verá más 
ela, una activa participación en los acontecimientos políticos 
del país. Esta compañía, durante los dos meses que estuvo en Arequipa, 
presentó un nutrido repertorio. Las piezas más aplaudidas fueron La 
tela de araña, Los dos millones del primo Anastasio, Levantar muertos y 
El relámpago, en la que se ejecutó el baile cocuye, con acompaña- 
mientos de giros muy frecuentes en aquellos tiempos de erupción 
zarzuelística. Para aquella temporada el Teatro Fénix había sido 
remodelado, picado mayores comodidades a los artistas y al pú- 
blico. Pero esas mejoras no pudieron evitar las quejas del público 
contra el administrador, debido al alto costo de las entradas y a los 
cambios de actrices realizados a último momento. 


69 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de Publicaciones del Teatro Universitario de la Universi- 
dad Nacional Mayor de San Marcos, Lima, Serie TV, No 05. 
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En el mes de setiembre llegaron noticias desde Bolivia anuncian- 
do que la Compañía de Zarzuelas Peires se había disuelto. Hecho que 
se comprobaría el 17 de octubre, cuando llegó a Arequipa un reduci- 
do número de artistas de la desaparecida compañía. Ellos contaron 
que dos de sus compañeros de zarzuela habían sido arrestados, por 
haber participado en Puno en la guerra civil que envolvía el país. 
Luego de llevar a escena algunas sencillas obras del género chico, con 
la finalidad de recaudar dinero ara sus empobrecidos bolsillos, se 
fueron a Lima donde, luego de aleunds meses, formaron una peque- 
ña agrupación que llegaría a presentarse en Mollendo. Los actores, 
Carretero y Black, se quedaron en Puno donde se alistaron en las filas 
del ejército revolucionario. 

En enero de 1895, y en una atmósfera de tensión producida por 
la inestabilidad del país, se presentó la afamada Compañía de mario- 
netas Dell "Acqua, premiada en la exposición del Palacio de Cristal, 
de Londres. Su actuación se vio trágicamente interrumpida por los 
sucesos del 27 de enero: las fuerzas del Coronel Eduardo Jessup en- 
traron en la ciudad y, con el concurso del pueblo, se levantaron en 
revolución a favor de la causa coalicionista acaudillada por el «Califa» 
Nicolás de Piérola. Días después, la concertista María de Valdivieso, 
que se encontraba de tránsito en la ciudad de Arequipa, brindó un 
concierto de canto y guitarra a beneficio de los hendos y de las fami- 
lias de las personas fallecidas durante la revolución ”. 

Meses después de que Piérola fuese elegido Presidente de la Repú- 
blica, luego de haberse alzado en armas en cinco oportunidades, lle- 
pó a Arequipa la Compañía Dramática Española Prado. El estreno se 

levó a cabo con la comedia Felipe Derblay o Le Maitre des Forges de 
Jorge Ohnet. En las noches siguientes pusieron en escena El nudo 
gordiano de Eugenio Selles y, concluyendo la temporada, se escenificó 


La fierecilla domada de Shakespeare. Arequipa estaba de fiesta. 
12. EL ESTRENO DE IBSEN 


En enero de 1896, el universo escénico se vio intensamente 
despercudido con el retorno de la Compañía Española Prado. Las 


70 Cf. El Deber, Arequipa 18 de febrero de 1895. 
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butacas del Fénix, luego de haber pasado por otra útil reparación, se 
vieron repletas de público ansioso por espectar La de San Quintín, 
comedia de Benito Pérez Galdos y el drama Lo positivo, de Tamayo 
Baus. 

Esta compañía, luego de una gira por Bolivia, regresó a Arequipa 
en abril de ese mismo año. En tal oportunidad escenificó una serie de 
obras como: Sullivan, del autor francés M. Malesville, traducida por 
Isidro Gil y Mariano Carreras; Inocencia, de Miguel Echegaray; La 
falsaría, de Alonso Daudet, traducida por el escritor limeño Federico 
Elguera y Don Juan Tenorio de José Zorrilla. Pero, lo más importante 
y trascendental, de aquella nutrida temporada fue que, en Arequipa, 
se representó por primera vez Casa de Muñecas del dramaturgo no- 
ruego Henrik Ibsen. La obra fue objeto de opiniones y comentarios, 
a cuál más distintos y encontrados. El gusto conservador del público, 
no pudo aceptar el espíritu renovador y contestatario de Ibsen. 


«Nada más discutido en nuestros tiempos como las obras del simbólico es- 
critor noruego. Cada una de ellas levanta la polvareda de la polémica y a 
veces la del escándalo. Unos, como Gómez Carrillo, las califica de maestras, 
otras, como Sarcey, confiesan ingenuamente que nos las entienden. Pero, sea 
de ello lo que fuere, no se puede negar la intensidad artistica de Ibsen. 
Escritor tendencioso, ha llevado al teatro los más arduos problemas sociales, 
no a la manera de Echegaray, sino envueltos en la nebulosidad de lo abstru- 
so. Esto es quizás lo que no agrada a los que tienen sangre latina. Y no les 
falta razón. En Casa de Muñecas la tendencia es la emancipación de la 


mujer”. 


13. EL JOVEN DRAMATURGO 


La compañía Prado durante la temporada de 1896 estrenó Al cri- 
men por el honor, drama en prosa del escritor arequipeño Juan Ma- 
nuel Polar, de 28 años de edad, en colaboración con Alberto Rey de 
Castro. En la Arequipa de esa convulsionada y deprimida época se 
necesita una personalidad singular para dedicarse al teatro, al menos 
de manera constante. La poca diversidad de obras que se escenificaban, 


71 La Bolsa, Arequipa 11 de mayo de 1896. 
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y la falta de recursos técnicos y económicos para acceder a una infor- 
mación actualizada sobre la actividad teatral, eran algunas de las tra- 
bas que impedían el desarrollo de una dramaturgia más elaborada y 
acorde con los adelantos del arte escénico. Entonces, para los jóvenes 
intelectuales y creadores arequipeños, aparte de las rígidas y conser- 
vadoras aulas de la universidad, no existía otra escuela que las charlas 
literarias realizadas en las redacciones de las imprentas y en la casa de 
Jorge Polar”?. En algunas oportunidades habían sido llevadas a la 
vida teatral algunas obras gestadas dentro de aquella sociedad, pero 
sin dejar más Fudia ue un tibio recuerdo. No obstante, los autores 
de Al crimen por el Dona; lograron entregar a las tablas una pieza 
bastante madura donde no bd las exageraciones ni los meca- 
nismos románticos, aunque sí los golpes de efecto. Así, esta pieza 
obtuvo un gran reconocimiento por parte del público y de la crítica: 


«El teatro se encontraba lleno, la ávida curiosidad se notaba en todos los 
semblantes, pronto pugnó el sentimiento por manifestarse y los golpes impa- 
cientes de bastón se dejaron otr en todos los ámbitos de nuestro viejo coliseo. 
Los palcos, destacándose sobre el patio, presentaban un variado y lindísimo 
espectáculo... El estilo de la obra es en nuestro concepto, lo más digno de 
admiración, casi nada se extraña en él después de haber otdo a Echegaray, 
Tamayo y otros autores de gran nombre. Creemos que Al crimen por honor 
llegará hasta la península española, demostrando con su aparición, alli, 
que en este olvidado mundo florece también el talento dramático» ? 


72 Cf. La Bolsa, Arcquipa 22 de mayo de 1896. 
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Capitulo VI 
La Ópera 


1. ORÍGENES Y DESARROLLO 


Los orígenes de la ópera se remontan a la tragedia griega, al auto o 
misterio medieval y a La pastorela de raíces trovadorescas. El prece- 
dente inmediato del teatro cantado lo constituye la camerata florentina 
en 1600. El compositor Peri, luego de estudiar las tragedias griegas, 
dedujo que las canciones que Maras los coros para contar haza- 
ñas, constituían un término medio entre el canto y el habla. Con la 
intención de proseguir con el sistema teatral de la Grecia Antigua, 
compuso su Eurídice, que se estrenó en Florencia en 1600. 

Durante varios años la ópera, iniciada de esta manera, fue exclusi- 
vamente un espectáculo de la Corte. 

Entonces la expresión teatrale per musica, podía aplicarse a todo 
espectáculo que sintetizara acción, texto y música. Pero en 1607, con 
el estreno del Orfeo de Monteverdi, en Mantua, el austero recitado 
musical se transformó en melodía. Los compositores Cavalli, Stradella 
y Scarlatti, desarrollaron esta tendencia y, con el propósito de conse- 
guir un equilibrio formal, adoptaron la alternativa de arias y recita- 
dos. Sin embargo, el texto y la acción quedaban fragmentados. En 
1680, el compositor inglés Henry Purcell, en su obra Dido y Eneas, 
sintetizó las técnicas italiana y francesa creando de esta manera la 
nueva ópera. Fueron Lully y Gluck quienes desterraron los adornos 
vocales e introdujeron el coro y el ballet. 

El compositor alemán Ricardo Wagner (1813-1883) fue quien 
modificó la concepción de la ópera tadicional al destronar a la mú- 
sica de su lugar preponderante para supeditarla al drama. De esta 
manera, identificó el desarrollo musical con el escénico. En este caso, 
la voz es fiel al texto, pero tratada como un instrumento más de la 
orquesta; lo paradójico radica en que la ilustración musical del texto, 
en sus puntos culminantes, no hace imprescindible la voz que lo 
canta. 
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Para este músico y poeta de Leipzig, únicamente debían ponerse 
en escena mitos ya que, según él, estos despojan al ser humano de su 
forma convencional contribuyendo a sumir el espíritu en un estado 
de sonambulismo que, en breve, lo conduce hasta la clarividencia. 
Guiado por estas controversiales premisas, compuso El buque fantas- 
ma, Tannhauser, Tristán e Isolda, Parsifal y El anillo de los Nibelungos. 
Esta última obra, que consagraría a Wagner, tiene como argumento 
leyendas extraídas de la Irlanda y Escandinavia del siglo IX. Vasta 
tetralogía, cuya ejecución ameritó que se construyera un teatro espe- 
cial: el Bayreuth, en Baviera ”*. 

En la Rusia de principios del siglo XIX, se formó el Grupo de los 
Cinco integrado por los compositores: Balakirew, Cui, Mussorgsky, 
Borodín y Rimsky. Este último fue el historiador de los cantos popu- 
lares y el profesor encargado de extender las nuevas teorías. 

Piort Illich Tchaikowsky (1840-1893) no se adhirió al Grupo de 
los Cinco —discípulo de Arthur Rubinstein y, posteriormente, profe- 
sor en el conservatorio de Moscú— compuso diez óperas entre las 
cuales destaca Eugenio Onteguin. La influencia de Mozart y la ópera 
italiana lo alejaron de Wagner y Brahms. Sin embargo, sus obras tuvie- 
ron mayor acogida en los pueblos germánicos. 

Sobre las posibilidades musicales de la fonética fueron compues- 
tas las óperas de Musorgsky, Janacek y Debussy. Este último, autor 
de Pelleas y Melisenda, representa la reacción antiwagneriana. 

España también ejerció gran influencia. Felipe Pedrell (1841- 
1922), compositor de La Eoleiina y Los Pirineos, E el creador de la 
Ópera nacional española. Asimismo, contribuyeron al desarrollo y 
difusión de este género, los españoles Enrique Granados (1867-1916), 
autor de Goyescas y Manuel Falla (1876- 1946), quien fue alumno de 
Predell y, posteriormente, se perfeccionó en París con Ravel, Debussy 
y Dukas. Las óperas más representativas de este compositor, que in- 
ventó temas propios en estilo popular son: La vida breve, El retablo 
de Ámese y Amor Brujo. 

En los siglos XIX y XX, Mascagni, Leoncavallo, Puccini, D'Albert 
y Menotti, trabajaron los recursos técnicos al servicio del teatro rea- 
lista, sacrificando incluso la calidad musical. En la ópera actual do- 
minan las formas impuestas por el teatro contemporáneo ya que las 


74 Cf. Félix Clement, Compositores Célebres, Editorial Maucci, Madrid 1918, p. 285. 
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derivadas del serialismo, representadas por los compositores 
Dallapiccola Hense y Nono, poseen una gran complejidad de pro- 
blemas autónomos. 

La historia de la ópera ha dejado profundas huellas en casi todos 
los países del mundo que dedicaron sus mejores salas teatrales a la 
difusión de este género. La más antigua y conocida es la Scala de 
Milán, donde se e estrenado la mayor parte de las óperas de los 
grandes compositores italianos: Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi y 
Ponchielli. 

Londres posee el Teatro de la Ópera y el famoso Govent Garden, 
construido en 1856, que durante muchos años dedicó su espacio a 
los compositores más renombrados. En esta ciudad también está el 
Teatro Real de Drury Lane que, desde 1663, ha pasado por varias 
etapas de reconstrucciones hasta convertirse, en 1922, en el teatro 
más lujoso del mundo y en el que se incorporaron las técnicas teatra- 
les más modernas. 

En París son famosos El Teatro de la Ópera y el de la Ópera Có- 
mica; en Madrid El Teatro Real, construido en 1850 y el Gran Teatro 
del Liceo de Doña Isabel 11 de Barcelona, inaugurado en 1847; en 
Viena el Teatro de la Ópera edificado en 1869 y que tiene capacidad 
para dos mil cuatrocientos espectadores; en Bruselas, El Teatro Real 
de la Moneda, construido en 1817 y decorada al estilo Luis XVI; en 
Varsovia, el Teatro de la Ópera de estilo neoclásico; en San Petersburgo, 
cuna de la ópera rusa, siempre hubo dos teatros dedicados a este 
género. 

En Alemania, el Teatro de Bayreuth es el más importante de todos 
los teatros de ópera. Este fue ideado por Wagner tratando de fundir 
al público con la representación. Para lograr este propósito apostó 
por la sencillez y severidad de la construcción evitando, de esta ma- 
nera, que ninguna ornamentación ajena al escenario distrajera al es- 
pectador. Es por esta razón que no hay palcos laterales; la platea es un 
anfiteatro compuesto por treinta gradas en las que se cla las si- 
llas. Estas graderías no forman más que un sexto de círculo, de tal 
forma que los espectadores no pueden verse entre ellos. Además, la 
orquesta tiene destinado un foso para que el movimiento de los mú- 
sicos no distraiga al público. Fue, en este teatro, que se inició la cos- 
tumbre de apagar las luces de la sala durante la representación. 
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1.1 LA ÓPERA BUFA 


En la Italia de los siglos XVIII y XIX se cultivó un género operístico 
jocoso llamado open bub: Si bien se asimiló formalmente a la ópera 
seria, proviene del madrigal, escenificación que cobró gran Popular 
dad desde mediados del siglo XVI, dando origen al entremés o co- 
media. Los representantes del género madrigalesco son Striggio, 
Orazio Vecchi, Marenzio y Groce. 

En el siglo XVIII la ópera bufa recibió influencias del aria y el 
recitativo dando como resultado las composiciones de Leo, 
Logroscino, Galuppi, Pergolessi y Pisccini. Estos dos últimos autores 
iferoh en la ópera cómica francesa cuyos grandes representantes 
son Sacchini, Paisiello, Saliere y Mozart. En d siglo XIX destacaron 
Spontini, Rossini y Donizetti. Este género subsistió en el siglo XX a 
través de algunos autores franceses, como Roussel, Roland, Poulec y 
Jolivet. 


1.2 LA ÓPERA CÓMICA 


Este tipo de ópera es de origen francés"y, al igual que la bufa, es 
una reacción contra el convencionalismo de la ópera seria. Este géne- 
ro se inspira en la música popular como el oaudeillo donde se unen 
canciones populares, parodias de ópera, piezas de encargo y adapta- 
ciones de nuevos textos a melodías conocidas. Surgió en 1752, cuan- 
do el compositor Dauvergne estrenó Los traficantes. Durante el siglo 
XVIII se especializaron en este género autores como Philidor, 
Monsigny, Grétry y Boieldieu. En el siglo XIX destacaron Auber, 
Adan y Gounod y, en el XX, Séverac, Wolf- Ferrari, Milhaud, 
Delannoy, Barraud y Sauguet. En la Alemania del siglo XIX, esta 
corriente tomó fuerza a través de Lortzing y Nicolai, compositores 
que derivarían hacia la opereta. 


1.3 LA ÓPERA INGLESA 


Nació de la balada medieval que tuvo gran influencia de los 
pastorales representados, durante los siglos XV y XVI, en la corte de 
Lorenzo el Magnífico de Florencia y de los duques de Ferrara. Este 
tipo de ópera es una conjunción de canto, teatro hablado y danza, 
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que llegó a adquirir categoría artística con los autores Campian y 
Coperario. Posteriormente, Lanier introdujo el recitativo y el aria. Le 
sucedieron los compositores Locke, Blow y Pepush. Este último au- 
tor compuso, en 1728, la Ópera del mendigo. Obra que sería moder- 
nizada por Bertolt Brecht (1898-1956) en La ópera de perra gorda. 

A principios del siglo XX, Vaughan Williams recibió la influen- 
cia de los cantos y danzas de la región de Norfolk, de Purcell y de la 
armonía de Ravel creando las ballad-operas como Hugo el ganadero y 
El paso del peregrino. 


1.4 LA OPERETA 


En el siglo XIX nació la opereta. Entonces cobraron especial im- 
portancia los bailes de la época como el vals, el rigodón, la cuadrilla, 
el cancán, la polca y la mazurca. Su carácter divertido y satírico le 
otorgó cierta universalidad no alcanzada por la ópera cómica y la 
bufa. Este género se inició en París con los compositores Jacques 
Offenbach, Lecoq y Messager. Pero se cultivó, principalmente, en 
Austria y Hungría teniendo como principales representantes a Suppe, 
Johan Strauss, Millocker, Léhar y Fall. En Inglaterra destacaron 
Sullivan y Sidney Jones. 

En las operetas de Offenbach, el llamado Mozart de los bulevares, 
esta simbolizada la sociedad frívola de la época de Napoleón II, la 
atmósfera fantasmagórica e intrigante de la corte de las Tullerías. Todo 
un universo e Offenbach, presenta bajo una apariencia inofensi- 
va, pero que deja traslucir una sátira descarnada del sistema político y 
social. 


2. LA ÓPERA EN EL PERÚ 


Al lado del surgimiento del teatro nacional se inicia, a partir de 
1840, una gran difusión de la ópera, género que expresó una fuerte y 
constante influencia cultural italiana. Mientras tanto, la comedia y el 
drama continuaban dentro de la órbita española con algunas esporá- 
dicas aproximaciones a modelos franceses y aislados brotes de creati- 
vidad, inspirados en las costumbres del país. 

La primera compañía de ópera italiana se formó en 1814, con 
algunos artistas de Lima y se estrenó con El matrimonio secreto de 
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Cimarosa. El director de orquesta y maestro concertador fue Andrés 
Bolognesi, nada menos que el padre del héroe de la batalla de Arica. 
La compañía estuvo integrada por un pequeño grupo de líricos, en- 
tre los cuales destacaba el tenor Pedro Angelini y la soprano Carolina 
Grijón. Pero, a pesar del buen trabajo realizado, el espectáculo no fue 
del gusto del público. Por lo tanto, se tuvo que reducir el número de 
funciones. 

Desde entonces, pasaría casi una década para que se presentara la 
segunda compañía italiana, acontecimiento que se llevó a cabo en 
1829, con la famosa soprano Luisa Schieronni como Prima Donna. 
Pero, la verdadera pasión por la ópera, se inició con la contralto 
Clorinda Corradi Pantanelli y la soprano Teresa Rossi, en la tempo- 
rada que duró del 2 de setiembre de 1840 al 3 de febrero de 1842. En 
el estreno se presentó Romeo y Julieta de Vicenzo Bellini, obra que se 
había estrenado en Milán en 1826. Pantanelli conmovió al público 
dentro de aquel universo Shakesperiano de sucesos tiernos, patéticos 
y terribles. La devoción que los limeños sentían por esta artista se 
intensificó en enero de 1842, cuando Rafael Pantanelli, maestro y 
director de la compañía, la hizo cantar un himno que había com- 
puesto para el pueblo peruano con motivo de la muerte del Presiden- 
te Agustín Garmarra. Teresa Rossi también tenía un gran número de 
admiradores que fueron aumentando durante la temporada. El pú- 
blico terminó dividiéndose en pantanelistas y rossistas generando ba- 
tallas campales en el teatro. 

La soprano peruana María España debutó en junio de 1840, in- 
terpretando canciones en los intermedios de la compañía dramática 
de Fedriani. Meses después, debido a su estupenda voz y a su enérgi- 
co temperamento lírico, ingresó a la compañía de Rafael Pantanelli, 
donde se estrenó con La Sonámbula de Bellini, haciendo verter lágri- 
mas a los dilettanti. 

Las óperas presentadas durante la etapa de 1840 a 1842, revelan el 
marcado gusto del público por la influencia italiana. Se presentaron 
treintaisiete funciones con obras de Bellini, veintitrés de Rossini, tre- 
ce de Donizetti, ocho de Paccini y cinco de Ricci. Uno de los favori- 
tos fue Bellini. Sus obras Romeo y Julieta, Norma y La Sonámbula, 
fueron las que tuvieron mayor cantidad de funciones y de público. 
Le sigue en la lista de éxitos Giácomo Antonio Rossini con £l barbe- 
ro de Sevilla que despertó ovaciones, especialmente la cavattina de 
Fígaro: Largo al factotum. El público salió del teatro silbando y can- 
tando, per un barbiere di qualitá o Colla donetta... col cavaliere. 
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El Marino Faliero, de Gaetano Donizetti, que había sido estrena- 
da en el Teatro Italiano de París en 1835, recibió numerosos aplausos 
en sus ocho funciones. Asimismo, Los Árabes de Giovani Paccini y 
Clara de Rosemberg, de Luigi Ricci, aunque con menos entusiasmo 
en la última de sus cinco funciones. 

Felipe Pardo y Aliaga, en el artículo Opera y nacionalismo, publi- 
cado en su periódico El Espejo de mi Tierra, cuenta la gran impresión 
que causó la ópera en 1840. Época en que hombres y mujeres, de 
diferentes edades y categorías sociales, acudieron al teatro a apreciar 
el arte de la exótica Italia, pleno de música, cantos, tragedias, trajes y 
escenarios esplendorosos. Toda esta serie de ingredientes eran, para la 
casi aldeana vida limeña, una especie de ventana al mundo, a un uni- 
verso que ofrecía la posibilidad de soñar con divas y galanes. Entonces, 
la ópera sólo encontró objeciones en las beatas limeñas que entendían 
este espectáculo como una fatal inspiración hacia el pecado. 

Las temporadas de ópera, de 1846 a 1849, estuvieron prestigiadas 
no solamente por las actrices italianas Lucrecia Micciarellí y Luisa 
Schieronni sino, especialmente, por la tiple limeña Dolores Cuevas, 
cuya excelente voz ganó numerosos admiradores. 

La ópera cómica llegó por primera vez a Lima en 1850. Esta otra 
expresión del teatro francés dio a conocer La Dama Blanca de Erancois- 
Adrien Boieldicu y El Dominó Negro de Daniel Francisco Auver. Los 
argumentos poseían naturalidad, pero no faltaban en ellos poéticas 
alusiones, legendarias o históricas, que los identificaba con el teatro 
romántico. 

Ese mismo año, el Teatro de Lambayeque presentó la ópera de 
Verdi Alcira o la conquista del Perú, que contó con la destacada parti- 
cipación de la soprano peruana María España de Ferrari. A esta épo- 
ca también o meponde el estreno de El furioso de la Isla de Santo 
Domingo de Donizetti. Á través de estas obras se realizaba propagan- 
da política contra la situación en que se hallaba Italia bajo el dominio 
austriaco en el norte y el borbónico en el sur. 

En 1852, alternaron en el Teatro Principal la compañía de ópera 
de la soprano italiana Clotilde Barilli y la compañía dramática de 
Mateo O Loghlin, actor español conocido en Lima desde 1847. 
Durante una noche destinada a la ópera, los aficionados a la comedia 

uerían que se presentara una obra de un dramaturgo español. Esta 
demande ocasionó un serio alboroto entre los partidarios de los dife- 
rentes géneros teatrales, disputas que fueron haciéndose cada vez más 
violentas, por lo cual tuvo que intervenir la policía y hasta el prefecto 
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Pedro Cisneros que hizo llegar, al lugar del escándalo, columnas de 
gendarmes como refuerzos. En esta batalla campal, entre los aficio- 
nados a la ópera y a la comedia, hubo trompadas, garrotazos y algu- 
nos sacaron a relucir sus armas de fuego con el objeto de hacer valer 
sus opiniones ”. 

El 27 de marzo de 1853 llegó por primera vez al país la soprano 
norteamericana Elisa Biscaccianti, artista que había logrado un enor- 
me éxito en California el año anterior. En su compañía figuraba la 
tiple limeña Dolores Cuevas. A través de una empeñosa campaña 
periodística, se incorporó al elenco de la Biscaccianti, la soprano 
Clotilde Barilli. Este hecho desató, entre las dos artistas, una intensa 
competencia. Según Jorge Basadre, en su Historia de la República del 
Perú, una noche en que se representaba La Sonámbula se produjo en 
el teatro un lío entre el bando de la Biscaccianti y el de la Barilli. Ya se 
estaba por suspender la función, pero el Presidente Castilla de pie en 
su palco, exclamó: «Señores este es un sitio de recreo y cultura, silencio, 
silencio». El público aplaudió al Gran Mariscal y, enseguida La 
Sonámbula prosiguió sin ningún incidente. 

En octubre de 1853, llegó la famosa soprano irlandesa Catalina 
Hayes a quien llamaban cisne de Erin y Ruiseñor irlandés. Esta artista, 
reconocida en las principales capitales europeas, tenía un nutrido 
repertorio en el que figuraban las óperas: Lucía de Lammermoor, Lin- 
da de Chamonix, Elixer de Amor y Don Pascual de Gaetano Donizetti, 
Norma y La Sonámbula de Vicenzo Bellini. Uno de sus más grandes 
admiradores fue Clemente Althaus, que entabló acaloradas polémi- 
cas con los adeptos a la Biscaccianti. 

En la temporada de 1856, la compañía italiana presentó a la pri- 
ma donna Clotilde Barilli, a la soprano Ida Edelvira y al excelente 
tenor Gugliementi. Durante aquel tiempo, se pondría en boga 
Giuseppe Verdi, embriagando a los bohemios con La Traviata, 1! 
Trovatore y Rigoletto. Esta última ópera hizo populares las cavatinas 
Questa o quel y La donna é mobile”? . 

Durante las temporadas de 1859 y 1860, se presentó la soprano 
Olivia Scondia, nacida en New York, pero de origen italiano. Sus 
famosos recursos vocales los llevó al máximo en su interpretación de 
Amina en La Sonámbula de Vincenzo Bellini. Cuando, en trance 


75 Cf. Manuel Moncloa y Covarrubias, Diccionario Teatral del Perú, Lima 1905, pp. 80 - 82. 
76 Cf. El Comercio, Lima, 28 de octubre de 1856. 
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onírico caminó peligrosamente sobre la viga de un molino cantando 
una triste canción Sa amor, los espectadores no pudieron contener 
algunos gritos de nerviosismo. Y es que Olivia poseía tanta fuerza 
expresiva, que difuminaba la frontera entre la ficción y la realidad 7 . 

En 1859, también llegó a Lima el barítono de renombre universal 
Aquiles Rossi Ghelli, cuya voz poseía cualidades extraordinarias. Ade- 
más tenía una presencia imponente que hizo suspirar a las limeñas, 
especialmente cuando interpretó a Alfredo Germont en La Traviata. 

En 1863 se presentó la prima donna Ana Bazzuri, cuya voz cauti- 
vó a Ricardo Palma que, en la Revista de Lima, confesaría que le 
recordaba a las mágicas armonías de Catalina Hayes. En esta tempo- 
rada, que se prolongó hasta enero de 1864, también actuaron la con- 
tralto rusa Barberina Filatoff, Olivia Sconcia y la familia chilena 
Rebagliati que, junto con otros músicos, reforzó la orquesta. Estos 
artistas, con motivo de una función a beneficio de la Sociedad 
Filarmónica, presentaron la ópera inconclusa La conquista del Perú o 
la Cora, virgen del Sol de Carlos Juan Eklund. 

La temporada de 1866 presentó a Aquiles Rossi Ghelli, al tenor 
Emilio Ballarini y a las sopranos Marietta Mollo y Matilde Eboli. 
Estas dos cantantes no pudieron ocultar la enorme rivalidad que existía 
entre ambas. La primera de ellas escogió, para su función de benefi- 
cio, Norma de Bellini y, la segunda, La Traviatta de Verdi. El público 
se dividió en dos bandos, uno abogaba por la misteriosa hija del jefe 
de los Druidas y, el otro, por Violeta, la distinguida cortesana 
parisiense. Las competencias y algarabías que formaban los especta- 
dores, partidarios de una u otra actriz, fueron adoptando formas cada 
vez más procaces, hasta que la policía tuvo que intervenir y arrestar al 
bando de la Eboli por haber descolgado, a través de las claraboyas del 
teatro, un par de gallinazos encintados a la manera de las tradiciona- 
les palomas. En aquel alborotado año, también se presentó la renom- 
brada cantante Adalgisa Gabbi. Esta soprano, de imponente figura, 
atraía a la mayoría de los limeños que soñaban con su voz pastosa y 
de profundos efectos psicológicos. Asimismo, se presentaron las ópe- 
ras Ruy Blas de Filippo Marchetti, estrenada con gran éxito en Italia 
en 1869, Romeo y Julieta de Charles Gounod y Un ballo in maschera 
de Verdi”, 


77 Cf. El Comercio, Lima, 18 de noviembre de 1860. 
78 Cf. El Comercio, Lima, 14 de octubre de 1886. 
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En 1868 actuó la compañía a cargo de Luis Mariotti que trajo, 
como estrellas, al barítono Pedro Fortuna y a la cantante italiana 
Eugenia Bellini, famosa por sus interpretaciones de Amina La 
Sonámbula. Durante esa temporada se produjo en Lima una terrible 
epidemia de fiebre amarilla, que le quitó la vida al barítono Fortuna 
y enfermó a la Bellini y a Mariotti, desdichadas razones que obliga- 
ron a cerrar las puertas del teatro”. 

Después de estos trágicos acontecimientos y, ya felizmente recupe- 
rados Bellini y Mariotti, se instaló la temporada de 1869. Para esa 
oportunidad regresó la cantatriz Marietta Mollo, quien entablaría in- 
tensa rivalidad con otra afamada soprano: Luisa Marchetti. Los limeños, 
como de costumbre, se dividieron en bandos a favor y en contra. Esta 
vez fueron más efusivos y descolgaron por las claraboyas varios gallinazos 
y, para su diva favorita, flores y palomas. En la noche de Bencido de la 
Marchetti, su coche llegó al teatro jalado por estudiantes de la Univer- 
sidad. La admiración que llegó a despertar esta artista llegó al clímax 
cuando Felipe Argoain, su más acaudalado partidario, hizo acuñar cin- 
co mil medallas de plata que arrojó dentro del teatro justo en el preciso 
momento en que su diva, interpretando a Leonora de El Trovador, 
ingería el fatal veneno que la llevaría a la muerte. 

La ganadora de aquella competencia fue, sin duda, Luisa Marchetti. 
Entre ls numerosas joyas que le obsequiaron sus admiradores, desta- 
có una diadema de perlas y brillantes con la que fue solemnemente 
coronada. Ese mismo año, la aristocrática villa de Chorrillos, levantó 
en su honor el Teatro Marchetti. Su nombre es un símbolo de la 
alegría de los tiempos de Balta, como las cantatrices Barilli y 
Biscaccianti evocan la época de Echenique” . 

El año de 1871 fue de grandes acontecimientos. La compañía de 
ópera, que comenzó a actuar en junio, tuvo grandes artistas, excelen- 
tes coros y una preparadísima orquesta. De ella formaron parte las 
afamadas sopranos Marietta Bulli-Paoli y Julia Príncipi, que se que- 
daría a radicar en Lima. Ese mismo año se presentó Fausto, el drama 
lírico del francés Carlos Gounod (1818- 1893), suscitando escánda- 
lo entre los sectores conservadores debido al apasionado beso que se 
dieron Margarita y Fausto ante la presencia de Mefistófeles y, eviden- 


79 Cf. El Comercio, Lima, 19 de noviembre de 1868. 
80 Cf. Jorge Basadre, Historia de la República del Perú, Editorial Universitaria, Lima 1983, tomo III, 
p- 439. 
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temente, de un centenar de espectadores. Hecho que, más que nun- 
ca, dio que hablar a las beatas limeñas *. 

En la noche del 5 de diciembre de 1871, el Teatro Principal se vio 
colmado de un público entusiasmadísimo. No era para menos. Se 
trataba del estreno de la primera ópera creada en el país: La Fronda 
de Carlos Enrique Pasta. Este compositor y profesor de música italia- 
no, nacido en Milán en 1817, residía en Lima desde 1855. La inter- 
pretación estuvo a cargo de destacados artistas como Marietta Bulli- 
Paoli. La segunda obra de este maestro fue Atahualpa, que se estrenó 
el 23 de noviembre de 1875 en el Teatro Paganinia de Génova. El 
argumento fue escrito por el libretista de Aída, Antonio Ghislanzoni. 
Esta ópera se presentó en Lima el 11 de enero de 1877, con la parti- 
cipación de la soprano Blanca Montesini y el barítono Juan Carbone. 
El libreto fue impreso en 1877 y contiene la nota: 


«La música de estos cuatro versos: Al hermano vengaremos, como libres 
viviremos o en la lucha moriremos maldiciendo al opresor, es tomada del 
himno nacional peruano». 


La temporada de ópera de 1875 estuvo a cargo de la compañía de 
Reynaldo Rebagliati y contó con destacadas figuras, como la soprano 
ligera Elvira Repetto, considerada por algunos como la mejor artista 
de su género que llegó al país en el siglo XIX. Muchas de las familias 
limeñas la agasajaron en sus salones, en los cuales interpretó algunas 
arias inéditas en el país. 

En 1876, la compañía de ópera Montesini presentó a la contralto 
rusa María Gurieff, cuya excelente voz y gran belleza acaparó la aten- 
ción del público masculino. Uno de sus admiradores, propietario de 
haciendas azucareras en el norte, le organizó un espectáculo de fue- 
gos artificiales y cada noche llenaba el teatro de arreglos florales. Otro 
de sus empecinados galanes le mando a preparar en el Hotel Maury 
una cena con orquesta, para cincuenta personas. Además, ambos pre- 
tendientes a los que parecía no afectarles la crisis económica de aquel 
tiempo, le obsequiaron valiosas alhajas, una de ellas fue un corazón 
de rubíes del tamaño de un huevo de gallina*?. 


81 Cf El Comercio, Lima, 18 de agosto de 1871. 
82 Cf. Jorge Basadie, Historia de la República del Perú, Editorial Universitaria Lima 1983, tomo lll, 
p. 493. 
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En 1878, para la inauguración del teatro Politeama, construido 
en la calle del Sauce en el mismo lugar donde anteriormente se en- 
contraba el antiguo Circo, se presentó con gran éxito la compañía de 
ópera Ugolini, que puso en escena 1! Trovatore. 

A finales del siglo XIX e inicios del XX, el público limeño se en- 
contraba dividido entre aficionados a la ópera italiana, a la opereta 
italiana o francesa y a la comedia o el drama. Durante este tiempo se 
incrementaron las compañías extranjeras que llegaban al país. 

La compañía del bajo francés A. Castelmary, en la temporada de 
1887, presentó Fausto de Gonoud, Marta de Flotow, Mignon de 
Thomas y Carmen de Bizet. Esta última ópera, de intensos valores 
dramáticos cuyo estilo fluctúa entre las reminiscencias italianas y la 
influencia wagneriana, dejó especialmente fascinados a los bohemios 
limeños que vieron en la cigarrera un símbolo de la mujer nacida 
para el amor. 

Otro de los éxitos de aquella época fue La Africana, de Giacomo 
Meyerbeer, que presentó, en 1890, la Compañía de ópera del tenor 
Rafael Grani, a la cual pertenecieron el barítono Rafael Blasi y el bajo 
Rossato. Esta ópera, obra póstuma del compositor judío alemán, 
necesitaba en su primera versión seis horas para su representación, 
por lo que fue preciso reducirla. Los retoques en el poema y la parti- 
tura conservaron las riquezas del ritmo y la armonía. En ésta obra 
Inés, la hija del Almirante portugués Don Diego, es amada por el 
famoso navegante Vasco de Gama. El espíritu romántico de los 
limeños quedó cautivado por la romanza de Inés Adieu, mon doux 
rivage; por el aria del sueño Sur mes genoux, fils du soleil; el coro de las 
mujeres en el acto del buque y el inaudito final en el teatro, com- 
puesto de un setimino vocal sin acompañamiento. 

En 1893, se fundó el Círculo Lírico en el que figuraron Raquel 
Vargas de Ego-Aguirre y otros aficionados nacionales. Para celebrar 
la ansiada inauguración concertó la función de estreno el maestro 
Eduardo Neumann. Actuaron como directores el italiano Umberto 
Casorati y el peruano Ventura Morales. Presentaron con gran éxito: 
La Traviata y El Trovador de Verdi y Ruy Blas de Filippo Marchetti. 
Al año siguiente, Neumann fundó y dirigió la Sociedad Lírica de 
Aficionados que se estrenó con la ópera Jone de Enrique Petrella. 

En 1897, se hizo famosa la voz de Cesira Ravasio Prandi, año en 
que también los limeños volvieron a centrar su atención y devoción 
en la soprano Adalgisa Gabbi. En esa misma oportunidad destacó 
como bajo Andrés Perelló de Segurola quien más adelante, al perder 
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la voz, se convirtió en actor de cine mudo y luego, al quedarse fatal- 
mente ciego en un accidente, fundó en Hollywood una academia de 
canto donde estudio Diana Durbin. 

Otra de las grandes figuras de finales del siglo XIX fue Estefanía 
Collamarini, una de las mejores interpretes de Carmen; muy aclama- 
da en Lima. Las temporadas de 1897, 1898 y 1900 estuvieron a car- 
go del empresario Mario Lambardi y en ellas se representó con gran 
éxito el drama incaico Ollanta cuyo libreto fue escrito por Manuel 
Moncloa y Covarrubias. 

En la temporada de 1902 hubo una gran novedad: La Tosca de 
Puccini, en la que actuó la tiple española Juanita Many, en la compa- 
ñía de Scognamiglio. Este drama, que fue estrenado en Roma el 14 
de enero de 1900, posee las características de la ópera italiana, a pesar 
de emplear algunas características del wagnerismo, como el uso del 
motivo conductor. Juanita Many interpretó brillantemente a La Tos- 
ca, la famosa cantante que vive los más terribles aprietos por salvar a 
su amado Mario Cavaradossi. 

En 1903 se estrenó Fedora, una adaptación del drama de Sardou 
realizada por el maestro Humberto Giordano. Esta ópera muestra el 
ambiente de Rusia con personajes nihilistas. 

Al año siguiente retornó la compañía de Scognamiglio. En ella 
destacó la italiana María Lauri, cuyo repertorio era tan variado como 
aplaudido. Sobresalió en La Tosca de Puccini. 

En 1905 causó sensación la soprano ligera Adelina Padovani, una 
de las más destacadas intérpretes del arte italiano. Su poderosa voz y 
enigmática figura cautivaron al público, especialmente en su inter- 
pretación de Violeta en La Traviata. 

Desde aquellos años hasta la actualidad la Ópera ha mantenido un 
público constante, a pesar de las crisis que ha sufrido el país en dife- 
rentes épocas. Sin embargo, ya no representa para la afición aquella 
efervescente participación de antaño. 


2.1 LA OPERETA EN EL PERÚ 


La historia de la afición por este género transcurrió por varias eta- 
pas. En la época de Dreyfus y de Meiggs, fue importada la opereta 
francesa con música de Offenbach. Posteriormente, para alegrar las 
tristezas de 1884, ingresó la opereta italiana. Pero, en 1890, con la 
llegada de la Compañía de Rafael Tomba, renace la afición por el 
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género francés gracias a la famosa soprano Isabel Bonazzo Paoli. En- 
tonces, los gustos con respecto a la opereta no eran muy definidos. 
De allí que, entre 1886 y 1894, la zarzuela llegara a ser más popular. 

En el Teatro Principal de Lima se estrenó, 129 de agosto de 1870, 
La gran Duquesa de Gerolsteín, opereta de Jacques Offenbach, a cargo 
de ja Compañía Geraldine. Esta obra, que ridiculiza la vida de la 
Corte, fue muy bien recibida por el público limeño. Luego llegarían 
otras compañías de teatro francés con afamadas actrices y cantantes 
como, Matilde Lafaucarde, Louise Goes, Zoe Belvin y Leontine 
Mirelli. Esta última llegó, en 1878, atrayendo el intenso interés de 
un militar y un hacendado. El primero de ellos logró conquistar a la 
Mirelli al obsequiarle un tido con unos brillantes que valían una 
fortuna” . 

El verdadero apogeo de la opereta se dio entre 1896 y 1908, años 
en que compañías como Bernini, Tomba y Scognamiglio representa- 
ron las mejores obras del momento. La temporada de 1900 hizo fu- 
ror con La hija de madame Angot, D"Artagnam y Don Pedro Medina. 

Dentro de este género se realizaron bona importantes contri- 
buciones nacionales, como la que realizó Manuel Moncloa y Ordóñez 
al reducir y arreglar La Poupée; opereta que sería estrenada en 1901, 
alcanzando un éxito rotundo durante sus cuarenta representaciones 
consecutivas a cargo del empresario Julibert. En esa oportunidad, 
Moncloa y Ordóñez también realizó una parodia de Electra, de Beni- 
to Pérez Galdós. 

El género inglés ingresó, en 1891, con la célebre Compañía Cleary 
London que estaba integrada por sesenta artistas. El estreno se llevó a 
cabo con The Mikako de los afamados Gilbert y Sullivan. En 1902 
llegó la segunda compañía inglesa de operetas, la Bandman, la cual 
abrió temporada con 7ritby. 

A mediados de la primera década del siglo XX, empezarían a po- 
pularizarse las melodías de la opereta vienesa. Aquellas que los limeños 
ya conocían antes de que aparecieran a la luz de las candilejas, gracias 
al fonógrafo y al piano. 


83 Cf. Manuel Moncloa y Covarrubias, Mujeres del Teatro, Lima 1910, p. 52. 


Capitulo VII 
La Zarzuela 


1. LA INFLUENCIA ESPAÑOLA 


La zarzuela, similar a la ópera cómica francesa, se caracteriza por 
ue alterna la declamación con las piezas cantadas. “Tomó su pi 
del Real Sitio de la Zarzuela, cercano a Madrid. Lugar donde, en 
1643, se estrenaron las primeras obras de este género: Celos aun del 
aire matan y El jardín de Falerina, con textos de Calderón y música 
de Juan Hidalgo. En este compositor, y en otros como Nebra y Líteres, 
se hizo sentir E moda italiana. Posteriormente, en la segunda mitad 
del siglo XVIII, la zarzuela adquirió un aire popular y, a mediados 
del siglo XIX, alcanzó gran auge con Barbieri, Gaztambide, Oudrid, 
Arrieta y Eslava; compositores que pertenecen al llamado género grande 
término que engloba obras de mayor envergadura técnica y 
argumental. Luego se creó la zarzuela en una acto, a la que se deno- 
minó género chico. 

Entre los autores de libretos destacaron: Ventura de la Vega, Ri- 
cardo de la Vega, Tomás Luceño, Luis Mariano de Larra y Javier de 
Burgos. Las partituras se debieron a maestros muy populares como 
Barbieri, Chapi, Bretón y Chueca. La zarzuela más lograda es La 
verbena de la Paloma, sainete de costumbres madrileñas, con tipos de 
barrio. Otras zarzuelas notables son La Boda de Luis Alonso, de Javier 
Burgos con música de Giménez y El barberillo de Lavapies, de Luis 
Mariano de Larra, con música de Barbieri. Dentro de esta corriente 
también se cultivó la revista. La primera de este género fue La gran 
vía, letra de Felipe Pérez y González, en cinco cuadros, con música 
de los maestros Chueca y Valverde. 

La zarzuela, ya sea del género grande o chico, no posee un carácter 
cosmopolita, por el contrario, encarna al terruño y presenta un inte- 
rés documental por los tipos, costumbres y frases castizas, caracterís- 
ticas que, los países latinoamericanos de finales de siglo XIX y princi- 
pios del XX, aceptaron como algo propio, lo que traduce cabalmente 
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el nacimiento de nuevas generaciones con sentido más democrático 
y popular pero que, al mismo tiempo, mantenían la influencia espa- 
ñola. Uno de los factores que ayudó a la difusión masiva de la zarzue- 
la fue el abaratamiento de las entradas, lo que dio como resultado 
una gran afluencia de público de todas las elias y clases sociales. 

La primera zarzuela que se estrenó en Lima fue El valle de Andorra, 
de Luis Olona y Joaquín Gatzambide, en octubre de 1856. La compa- 
ñiía que la representó llegó de Cuba y a ella pertenecía el barítono y 
director de escena José Cortés y su esposa María Domínguez. En aquel 
tiempo, la famosa actriz Ventura Mur abandonó el arte dramático, en 
el que había cosechado grandes triunfos, para ser tiple de zarzuela. Este 
hecho marcó uno de los momentos culminantes en el triunfo de este 
Eno en la Habana. En noviembre de 1857, Ventura Mur ingresó a 

ormar parte de la compañía que actuaba en el Teatro Principal de 
Lima. Entre las grandes zarzuelas de esta época sobresalen: El Grumete 
con música de Emilio Arrieta y letra de Antonio García Gutiérrez; 
Jugar con fuego con música de Francisco Asenjo Barbieri y letra de Ven- 
tura de la Vega; El duende de Rafael Hernando y Luis Olona; El Posti- 
llón de la Rioja de Cristóbal Oudrid y letra de Luis Olona. 

El maestro Víctor Segovia, de la compañía de zarzuelas que había 
actuado en Lima en 1957, se radicó por algún tiempo en esta ciudad 
y, de inmediato, presentó sus zarzuelas Segovia y El lancero voluntario 
suscitando aplausos y una serie de reconocimientos. Incentivado por 
este éxito, estrenó en 1858 otras dos zarzuelas de las que también fue 
autor: Las colegialas son colegialas y el Sargento Suárez* . 

Pero la época en que verdaderamente se inició el apogeo de la 
zarzuela, en las preferencias del público, tuvo lugar de 1870 a 1871, 
con la llegada de grandes compañías. Desde entonces, y hasta finales 
del siglo XIX, este género de zarzuela con varios actos ocupó un lugar 
preponderante. En 1870, la temporada de la compañía española de 
Matilde Montañez y de Rafael Villalonga, en el Teatro Principal de 
Lima, obtuvo un rotundo éxito. Al año siguiente, los aficionados 
quedarían fascinados con la compañía de la famosa Elisa Zamacois. 

La temporada de 1875 presentó la zarzuela La vida parisiense en la 
cual entraron en rivalidad la contralto Dolores Quesada y la tiple 
Marcelina Cuaranta, ambas españolas y de gran talento *. 


84 Cf. Jorge Basadre, Historia de la República, Editorial Universitaria, Lima 1983, Tomo IV, Pág. 
206. 
85 Cf. Ismael Portal, Del pasado limeño, Lima 1938, p. 50. 
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En 1886 se inauguró el Teatro Olimpo, con la zarzuela La Masco- 
ta. Al año siguiente, el Politeama presentó a la Compañía de Jaime 
Falconer y Elisa Alonso y, meses más tarde, a la Compañía infantil de 
zarzuelas en la que figuraban, como gran atractivo, los hermanos Ísa- 
bel, Teresa y Alberto Costa. Fue por aquel tiempo que tuvieron mu- 
chísimos éxitos, en los países ano: del Pacífico, los actores 
españoles José Jarque y su esposa Isidora Segura, quienes llegaron a 
actuar en el Teatro Principal de Lima en 1877. A esa compañía perte- 
neció el bajo bufo Enrique Sánchez Osorio, quien se hizo ídolo del 
público durante mucho tiempo. Al año siguiente retornó este elenco 
que trajo al renombrado tenor Juan Carlos Osete, que se quedaría a 
radicar en Lima. 

Luego de la Guerra con Chile, regresaron Jarque y Segura en las 
temporadas de 1886 y 1888. Entre los más resaltantes éxitos de esta 
compañía figuran las zarzuelas El Sargento Federico y La Marsellesa, 
de Miguel Ramos Carrión con música de Manuel Fernández Caba- 
llero. 

En las tablas del Principal, meses antes del fatal incendio de 1883, 
actuó la Compañía de Andrés Dalmau y Dolores Rodríguez, quienes 
pusieron en escena El hermano Baltazar de José Estremadera y del 
maestro Fernández Caballero. En esta obra aparece un personaje pe- 
ruano llamado don Braulio. 

Cuando el Principal abrió sus nuevas puertas en 1891, luego de 
haber sido reconstruido, presentó a Eugenio Astol, actor dramático y 
compositor de zarzuelas, que deslumbró al público con las parodias 
de la ópera Hernani y de Electra, de Benito Pérez Galdós. Al año 
siguiente, este teatro inició temporada con la Compañía de José Palou, 
en la que destacó el famoso bajo español Pepe Vila, que llegaría a ser 
una de las figuras más representativas del género chico. Pero sus fun- 
ciones no tuvieron mucho público, ya que Lima se encontraba ataca- 
da por una epidemia de influenza *. 

En 1893 el Olimpo tuvo un gran éxito de cartelera, con las Com- 
pañías de José Palmada y de Felipe Abellana. Esta última estrenó El 
rey que rabió, de Ruperto Chapí, a cargo de la tiple mexicana Espe- 
ranza Aguilar. 

En 1895 la Compañía Rupnick presentó en Lima La Verbena de 
la Paloma, de Ricardo de la Vega con música de Tomás Bretón, obra 


86 El Comercio, Lima, 23 de junio de 1892. 
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que, dos años atrás, había sido estrenada en Madrid con un éxito 
rotundo. 

En la temporada de 1896 la estrella de la escena limeña fue la 
española Julia Aced. Al año siguiente la admiración recayó en las 
hermanas Gasperi: Zema, Irma y Magdalena, quienes en cada una de 
sus funciones en el Teatro Olimpo congregaron a una enorme canti- 
dad de público. Estas jóvenes artistas, entre canciones españolísimas 
y una expresividad llena de quiebres y remilgos, conquistaron a los 
limeños que las consagraron como las reinas de la zarzuela. La más 
admirada fue Zema, a quien se consideró la artista más bella que 
había llegado al país. La aristocracia, que por aquellos días se encon- 
traba abonada en el Teatro Principal a la ópera de Lombardi, asistió a 
una función especial al Olimpo, para apreciar a esta actriz cuyo ma- 
yor éxito fue Don Dinero, zarzuela que se representó durante cien 
noches * 

En 1898 el bajo Diego Campos se convirtió en el rey, por su gra- 
cia y estupenda voz. Al año siguiente, la compañía Barrera presentó a 
la primera tiple Carlota Millanes. Esta artista encantó a los limeños 
que la ovacionaron por su actuación en obras como: Jugar con fuego, 
Campanove y La conquista de Madrid. 

Pero la época de la gran zarzuela, paulatinamente, fue declinando. 
Uno de los últimos grupos notables se presentó, en 1899, con el 
tenor Abelardo Barrera. Si bien, en 1902, llegaría a deslumbrar Pilar 
Madorell —integrante de la compañía Julibert cuyo éxito se repeti- 
ría en años posteriores— la zarzuela grande se vería opacada por el 

énero chico que, en 1901, dio a conocer a una de sus más destacadas 
Au Ernestina Marín. 


2. LAS ZARZUELAS PERUANAS 


La pasión por la zarzuela, a finales del siglo XIX y principios del 
XX, dio origen a grandes contribuciones nacionales como La gran 
calle, de Víctor Mantilla y Manuel Moncloa y Covarrubias, obra que 
fue estrenada en el Teatro Olimpo, en 1889, por la compañía de 
Diego Campos, obteniendo un rotundo éxito que se repetiría en la 
temporada de 1891. 


87 El Comercio, Lima, 18 de Julio de 1896. 
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En 1898, Fernando de Soria, poeta festivo y bohemio amante del 
criollismo, compuso la zarzuela Mentiras y candideces, que fue llevada 
a escena por Diego Campos. Esta obra fue representada numerosas 
veces y siempre con el teatro repleto de público. 

En 1904, el destacado maestro nacional José Benigno Ugarte creó 
la letra y la música de las zarzuelas: Aspiraciones, El Patrón de Oro, 
Amor y Nobleza, Juzgado de Paz, La siciliana de la caballería y La 
venganza de un indio. A través de esta última, se puede apreciar clara- 
mente como este género llegó a traducir el sentir del pueblo perua- 
no. Ugarte también dispuso su talento para crear la música de las 
obras de otros autores, como fue el caso de la zarzuela Andar a palos 
(1901) de Emilio Castelar y Cobián y Huérfanos (1902) de Carlos 
Guzmán y Vera. 

En 1881, Abelardo Gamarra, el famoso «Tunante», escribió El 
yaraví para celebrar el centenario de Melgar, libreto en verso para 
ópera, basado en los últimos momentos de la existencia del poeta y 
patriota. Posteriormente, sería adaptada a la zarzuela con música de 
Carmelo Grajales. El estreno se realizó el 5 de agosto de 1893. 

Otra figura representativa de éste género fue Pedro Felipe 
Revoredo, quien escribió la letra y la música de Gente alegre, estrena- 
da en 1900, cuyo éxito resultó mayor que el de otras de sus obras 
como La linterna mágica, Entre Andrés y Nicolás, De la noche a la 
mañana o San Lunes, que fue escrita con Luis Alberto Loayza. Tam- 
bién destacaron Oswaldo Carreño Dehesa con Bodas de artista, pre- 
sentada en el Callao en 1899, y Roberto Badham que alcanzó gran 
éxito, en setiembre de 1905, con Amor de moda, cuya partitura fue 
compuesta por Carmela Gómez Carrillo. 

Como se ha visto en el capítulo destinado a Arequipa, Juan Cossio 
fue una de las figuras nacionales que más descolló dentro de la zar- 
zuela con sus composiciones Rafael Sanzio y ¡Pobre Indio!, cuyas in- 
terpretaciones estuvieron a cargo de destacadísimos artistas, como 
Alaide Pantanelli, Luisa Rodríguez de Ramírez, Juan Parracía, Ma- 
nuel Aníbal Ramírez y Enrique O“Phelan. 

La zarzuela también halló en el maestro huanuqueño José Teodosio 
García un gran representante. Su composición Toros en Huacho ob- 
tuvo gran acogida en esa ciudad cuyos habitantes, en abril de 1898, 
llenaron el teatro. 

En el campo de la actuación y del canto sobresalió Augusto Soto, 
que inició su carrera en la Compañía Infantil Baronti, al lado de 
Carlos Rodrigo, llegando a ser contratado por las compañías Ricalde 
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y Lampre, con las cuales se presentó en los principales teatros de Ar- 
gentina, Brasil, Uruguay y Chile. Posteriormente, llegó a ser el primer 
tenor cómico en la Zarzuela de Madrid, imponiéndose con extraordi- 
nario éxito en el público de España. Este artista fue el primer peruano 
que se presentó y alcanzó ovaciones sobre la escena española. 


3. EL CARÁCTER SOCIAL DEL GÉNERO CHICO 


Las zarzuelas en un acto, llamadas género chico, forman parte de 
una época de nuevas costumbres, de una Lima en vísperas del siglo 
XX. Entonces la capital había recibido una gran transformación en- 
tre 1870 y 1878, sobre todo por la obra de Balta con la apertura de 
avenidas de circunvalación, el palacio y los jardines de la Exposición 
y la destrucción de las murallas. Luego del paréntesis, ocasionado 
por la crisis fiscal y la guerra del Pacífico, se dio comienzo a una 
nueva etapa que cambió la fisonomía de la ciudad. El trazado del 
Paseo Colón y la Avenida Brasil señalaron el camino de la ciudad 
hacia la zona costeña del sur, con la construcción de urbanizaciones. 
Este impulso urbanista creó también nuevos edificios, como la Casa 
de Correos y el Mercado de Guadalupe. En los últimos cuatro años 
del siglo XIX, el progreso de la capital se puso de manifiesto con la 
compañía de ferrocarril urbano, la de gas acetileno, la empresa trans- 
misora de fuerza eléctrica, la de irrigación y agua potable para 
Miraflores y la empresa de baños de la Punta. Este desarrollo hizo 
que se difuminara la vida y la mentalidad aldeana. Entonces, Lima 
tenía ciento veinte mil habitantes y, entre ellos, un mayor número de 
aficionados a los espectáculos cuyas localidades habían abaratado sus 
costos. En este ambiente de progreso y de nuevas formas de vida, el 
género chico alcanzó una inmensa popularidad. Sus temas y cancio- 
nes expresaban la paradoja de la continuidad de la influencia españo- 
la y, simultáneamente, el nacimiento de un sentido más democrático 
de la existencia, aunado a un deseo de expresar la alegría estimulada 
por el desarrolio y el cambio. 


4. LAS TANDAS 


El teatro por horas y con varias funciones, entre las ocho y diez de 
la noche, se hizo muy popular en Madrid en 1886. Modalidad que 
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llegó a América del Sur adoptando el criollo nombre de tandas, las 
cuales tuvieron una enorme aceptación popular. La inauguración de 
este fenómeno teatral, que otorgó preponderancia al género chico, se 
llevó a cabo en el Teatro Olimpo, durante la Pascua de abril de 1889, 
auspiciado por la empresa de Federico Aráoz, Belisario Sánchez Dávila 
y Félix Armando Pérez. Entre los artistas más destacados figuraban: 
Enrique Sánchez Osorio, la primera tiple italiana Julia Tombessi de 
Rupninick y el barítono francés Carlos Morel. En junio de ese año 
reforzarían la compañía artistas chilenos, como el famoso Rafael Ar- 
cos, que durante esa temporada presentó el cuadro de zarzuela de 
José Járquez, el cual tuvo una duración de diez meses. 

Pero el estreno más espectacular se llevó a cabo con La gran vía, 
con letra de Felipe Pérez y música de Federico Chueca, que fue 
presentada por primera vez en Madrid en 1886. En Lima, esta obra 
atrajo público de todas las clases sociales y culturales durante las cien- 
to cincuenta noches en que fue exhibida. El barítono Rafael Arcos se 
lució como un Caballero de Gracia y Ricardina Eggert cosechó 
estruendosos aplausos con una Plaza de la Libertad, al igual que el 
terceto de Los ratas, la breve escena de La Leña y de Juanita la Costu- 
rera, en la cual Rosario Puro se hizo famosa por bailar una jota, con 
singular gracia y desenvoltura. 

Por aquella época también tuvieron gran éxito obras como: 
Chateaux Margeaux, Trasnochadores, La tela de araña, El último figu- 
rín, Caramelo, El hombre es débil, y La leyenda del monje. En 1890, la 
compañía Prous presentó a los artistas Micaela Calle y Francisca Díaz 
quienes, en la temporada del Olimpo, estuvieron en clara competen- 
cia en la obra Oro, plata, cobre y nada. Por tal motivo, el público se 
dividió en dos bandos, uno defendía a Micaela y el otro a Francisca, 
a quienes les caían desde el paraíso ramos de flores, sonetos y acrósticos 
en papelitos de colores. Este tipo de demostraciones aumentaba el 
interés del público y de la empresa, que siempre tenía llenos. El entu- 
siasmo por las tandas era de tal magnitud, que la empresa tuvo que 
reemplazar las barandas de entrada del famoso Olimpo por unas de 
hierro ya que, los porteros, eran arrollados por el ansioso y 
multitudinario público? , 

El género chico, por su carácter simple y de expresiones muchas 
veces subida de tono, no tenía aceptación entre la clase social alta. 


88 Cf. Ismael Portal, Del pasado limeño, Lima 1938, pp. 56 y 57. 
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Pero, en 1902, el empresario y bajo cómico español Juan Zapater, 
moderando la libertad de expresión de algunas obras, logró atraer a 
un buen número de familias aristocráticas a sus representaciones. 
Estas obras tuvieron éxito, especialmente por las actuaciones de la 
actriz Elvira Clementi, cuya gracia atrajo numerosos admiradores 
que, tres años más tarde, llenarían el Olimpo para volver a apreciar 
su talento. 

Otra de las compañías españolas que triunfó dentro de este géne- 
ro fue la del tenor José Palmada quien, en 1903, presentó a María 
Jaureguizar como primera tiple. Esta artista, incluso, llegó a superar 
el éxito obtenido por Elvira Clementi. 

Pero la reina indiscutible del género chico llegaría a ser, en 1906, 
Carlota Millanes de la compañía de Peralta y Obregón. Esta afamada 
actriz, gracias a su espléndido registro vocal y a su gracia, marcaría 
época dentro de la historia zarzuelística limeña. 


5. EL TEATRO INFANTIL BARONTI 


El gerente general de la fábrica de chocolates y galletas El Gallo, 
Demetrio Baronti, fue un gran apasionado por la zarzuela, género 
que decidió difundir ente los niños. Así, en 1902, creó una compa- 
ñía infantil cuyos pequeños integrantes fueron reclutados de diferen- 
tes barrios de Lima. El grupo de los niños seleccionados, que poseían 
talento histriónico y muy buenas condiciones para el canto, estuvo 
compuesto por: Victorio y Moraima Romero, Zoila Molina, Espe- 
ranza Gutiérrez, Luis Canessa Mendieta, Eloy Corcuera, Roberto 
Prentice, Rogel Retes, Jorge Plasencia y Carlos Rodrigo. Este último 
actor llegó a alcanzar una gran fama por su excepcional facilidad para 
imitar personajes populares, a través de los able era capaz de hacer 
reír o llorar al público con la misma facilidad. 

Esta agrupación infantil, que como se acaba de ver daría impor- 
tantes talentos al mundo de la escena nacional, realizó su debut en el 
teatro Politeama con la zarzuela El rey que rabió. El éxito llegó de 
inmediato y, después de treinta funciones en esta sala, se trasladó al 
teatro Olimpo, donde los aplausos del público y los elogios se fueron 
multiplicando cada día. 

Baronti, orgulloso de haber forjado un grupo de talento y que 
ofrecía tan buenos dividendos económicos, realizó una triunfal gira 
por provincias. Así, los llamados niños de las voces de oro visitaron 
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ciudades como: Trujillo, Piura, Pacasmayo y Cajamarca”. Sin em- 
bargo, los pequeños artistas ganaban más fama que dinero y muchos 
fueron desertando. Pero los niños eran reemplazados rápidamente, 
gracias a que Baronti siempre estaba a la búsqueda de nuevos talen- 
tos. El único que no dejaría el grupo sería Rogel Retes, quien en 


1904 iría de gira por Chile. 


6. LIMA EN KODAK 


El gusto de los limeños por las zarzuelas trajo consigo una eferves- 
cente afición por el género revisteril. Así, en enero de 1923, se pre- 
sentó en el Teatro Colón la revista de Ricardo Chirre Danós: Lima en 
Kodak. Hasta entonces ninguna compañía nacional había presenta- 
do un espectáculo con tanto acierto interpretativo y cuidado del de- 
talle. Este trabajo —dirigido por Alfredo Hernández y Arturo Castillo 
siguiendo el patrón de Te revistas extranjeras, aunque con un autén- 
tico sabor local— alcanzó un éxito sin precedentes en el país y se man- 
tuvo durante un año consecutivo en cartelera. 

El título de la obra traduce el impacto de los últimos adelantos de 
la técnica fotográfica, en particular de la línea Kodak que, para en- 
tonces, ya había ingresado al país causando revuelo con sus cámaras 
portátiles. El espectáculo, que tuvo ocho admirables decorados reali- 
zados por el escenógrafo Luis Infante, estuvo compuesto por cinco 
cuadros y una apoteosis. Estos cuadros, que retrataron diversos as- 
pectos de la sociedad limeña, se titularon ¡Criollo Puro!, El fumadero, 
Visión del opio, Por las nubes y El Palacio del Dinero. En el primero de 
ellos desfilaron escenas de la cotidianidad capitalina, como el deam- 
bular de un italiano, famoso por sus pericos que adivinan la suerte al 
compás de un organillo; el charlatán que realizaba juegos de escamo- 
teo mientras pregonaba la excelencia de sus jabones; palomita que 
vendía boletos de la suerte; los criollos Pancho y Pepa que cantaron 
un gracioso poutpourri y, finalmente, las satíricas estampas del país 
tiranizado por la crisis. 

En los dos siguientes cuadros se retrató, con sarcástico humor, el 
sórdido mundo del opio, droga que en aquel tiempo circulaba en 


89 Cf. Actualidades, Lima, 16 de agosto de 1910. 


118 Historia General del Teatro en el Perú 


algunos lugares del centro de Lima. En el cuarto cuadro se presentó 
una disputa entre el Eter, caricatura del marido supeditado a los ca- 
prichos de su mujer encarnada en la Inmensidad, una mujer amarga- 
da y prepotente. Estos dos personajes se ven envueltos en una serie 
de jocosas situaciones ocasionadas por un policía parlanchín, un ex- 
traño suicida que busca el camino del cielo, y una serie de parejas de 
las colonias extranjeras asentadas en Lima. 

El quinto cuadro, en un derroche de ingenio, trasladó a los espec- 
tadores al Palacio del Dinero. Ahí, desfiló todo el sistema monetario 
de la época, desde el billete de diez libras hasta la moneda de un 
centavo, ejecutando diversos números de canto y baile. Mientras tanto, 
El Rey del Trapo, padre de su Alteza Estrujadísima el Papel, mante- 
nía prisioneros a la Libra Peruana, a la Media Libra ya los Quintos 
de Libra, quienes entonaron un hermoso pero, tristísimo Yaraví, al 
comenzar la acción. 

La Apoteosis llegó al clímax del absurdo al colocar, sobre una ex- 
traordinaria escenografía que representaba al río Rímac, media doce- 
na de góndolas al estilo de las venecianas, situación que despertó en 
el público el más estentóreo y patriótico entusiasmo. Lima en Kodak 
se realizó por el esfuerzo de Chirre Danós, Alfredo Hernández, Arturo 
Castillo, Luis Infante, José Fernández y Luis Gazzolo. Los integran- 
tes del elenco desempeñaron una gran labor interpretativa, especial- 
mente Ángela Járquez, que ganó fama de excelente actriz y cantante. 
También destacaron una serie de actrices de primera línea, como María 
Catalá, Elena Viola, Marina Rovira, Ernestina Zamorano, Antonia 
Puro, María Reborg y el actor Julio Revolledo, entre otros” 


90 Cf. Revista Mundial, Lima, 26 de enero de 1923. 


Capítulo VII 


Los Románticos 


1. ANTECEDENTES DEL ROMANTICISMO PERUANO 


Durante la primera mitad del siglo XIX, el panorama cultural de 
Occidente fue sucesivamente dominado por románticos e ideólogos. 
Filosofía de vida donde ostenta su primacía el culto del yo y una serie 
de ideas y utopías que tratan de hallar un sistema para el tratamiento 
de la historia. 

El hombre romántico fue, en parte, un producto de la Revolu- 
ción Francesa, el bonapartismo y el surgimiento de las nacionalida- 
des. Representa, sobre todo, una reacción contra el racionalismo del 
siglo XVIII. Si los Ilustrados exaltaron la razón como única forma de 
conocimiento, los románticos acentuaron la validez del sentimiento, 
la intuición y los impulsos irracionales. Rousseau les había enseñado 
que el hombre natural era bueno, de sentimientos y pasiones que 
podían ser cultivados. 

Fue en Alemania, conmocionada por problemas internos de ca- 
rácter político y de búsqueda de su unidad nacional, que se originó 
este movimiento donde el concepto de nación, como estructura de 
formas vivas, adquirió por primera vez una importante efectividad. 
La filosofía de Goethe, Kant, Shopenhauer, Hegel; la poesía de Shiller 
y la música de Hadyn, Mozart y Bethoven, fueron recibidas tardía- 
mente en otros países europeos donde no se añadió gran cosa a las 
ideas fundamentales que hicieron derivar hacia movimientos litera- 
rios con matices ideológicos, logrando su mejor expresión en la lírica 
y el drama ” 

Un caso bastante representativo de la modalidad romántica lo 
constituye Henry von Kleist (1777- 1811), dramaturgo y narrador 


91 CÉ£ Segundo Serrano Poncela, La Literatura Occidental, Universidad Central de Venezuela, Edi- 
ciones de la Biblioteca, Caracas, 1971, pp. 447 - 449. 


120 Historia General del Teatro en el Perú 


alemán. Su obra responde a una estética poco comprendida por su 
coetáneos, de la misma manera que Novalis y Holderlin. Para sus 
narraciones, en las que toca temas de humor negro y crueldad senti- 
mental de un dramatismo desenfrenado, buscó ambientes o escena- 
rios en Italia o América Latina. Sus obras El terremoto de Chile y El 
desposorio en Santo Domingo están ambientadas en Santiago y en Puer- 
to Príncipe, respectivamente. El romanticismo necesitaba un drama- 
tismo violento que entonces era rechazado por la sociedad europea. 
Kleist encontró una solución al dilema, situando la acción de sus 
obras en el lejano ámbito latinoamericano, donde la sociedad criolla 
aportaba nuevas posibilidades para el desarrollo del romanticismo. 
Esta particular atención hacia América Latina fue también cultivada 
por Heinrich Zschokke (1767- 1848), quien en su obra Olavides, der 
neue Belizar, escrita alrededor de 1810, noveló la vida del limeño 
Pablo de Olavide, representante del espíritu liberal perseguido por el 
oscurantismo inquisorial. Este celebre personaje de la Lima colonial, 
anteriormente ya había ocupado un destacado lugar dentro de la 
producción alemana. El poeta August Hennings (Copenhague, 1779) 
cantó los avatares de Olavide y el novelista O. Pezzil le hizo una 
semblanza dentro de su novela Faustín, editada en Zurich en 1783. 
Estas obras tienen en común el interés romántico por todo lo exótico 
y la admiración por el pensamiento liberal, encarnado en la figura de 
Olavide. 

El romanticismo español, que en nuestro país tendría mucha in- 
fluencia, coincidió con las sublevaciones y conspiraciones en contra 
de Fernando VII. Los paladines eran poetas y revolucionarios que no 
sólo combatían el absolutismo político, sino también el literario que 
tenía como monarcas a los neoclasisistas del siglo XVIII, cuyas rígi- 
das normas estéticas y predominio en el campo oficial de las letras, 
conspiraban contra la libre creación y originalidad artística. Los ro- 
mánticos españoles: Ángel Saavedra, José Espronceda, José Zorrilla, 
Gustavo Adolfo Bécquer, el Duque de Rivas y García Gutiérrez, se- 
rían de gran influencia en el romanticismo latinoamericano. 


2. EL MOVIMIENTO ROMÁNTICO PERUANO 


Cuando el romanticismo llegó a nuestro país, el general Ramón 
Castilla ya había establecido en 1845 el primer gobierno de uni- 
dad nacional, generando una etapa de estabilidad institucional y 
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desarrollo económico. Tal aliento de progreso se debió a la 
comercialización del guano a partir de 1842. Los ingresos proce- 
dentes de su venta fueron utilizados para financiar la organiza- 
ción del Estado y la abolición de la esclavitud. Lima se vio rápida- 
mente incorporada a la modernidad política y social. El antiguo 
Convictorio de San Carlos fue remodelado y se fundó el colegio 
Guadalupe, el primer centro educativo de carácter liberal. El esta- 
do, ya con suficientes recursos, empezó entonces a promocionar a 
jóvenes escritores como Palma, Cisneros, Compancho y Salaverry, 
convirtiéndose de esta manera en el más importante promotor de 
lo que más adelante sería llamado el movimiento romántico pe- 
ruano. Los autores de las obras teatrales que gustaban a Castilla, 
eran fácilmente recompensados con becas y elogios desmedidos. 
Nicolás Corpancho, luego del exitoso estreno de El poeta cruza- 
do, no sólo obtuvo popularidad sino una generosa recompensa 
del General, con la cual pudo viajar a Europa a continuar sus 
estudios de medicina; Luis Benjamín Cisneros, después de la acla- 
mada representación de su obra El Pabellón Peruano, obtuvo un 
puesto permanente en el Ministerio de Asuntos Internacionales; 
y Ricardo Palma con El Rodil se ganó una sinecura burocrática en 
el Ministerio de Guerra??. Entonces parecía que se había llegado 
a una estabilidad política y económica imperecedera, aquella que 
más adelante Jorge Basadre llamaría el período de prosperidad fa- 
laz. La cultura significaba «el primer deber de la República recién 
nacida»??, como anotó Porras Barrenechea. Palma en sus prime- 
ros años como escritor, aconsejó a sus compañeros de oficio que 
no fueran ingratos con los hombres de Estado, con las eminencias 
públicas que habían propiciado sus carreras literarias, Pero Pal- 
ma, al igual que otros escritores como José Arnaldo Márquez y 
Nicolás Corpancho, traicionarían a su General al formar parte 
del golpe militar del 3 de noviembre de 1860, insurrección reali- 
zada por una facción del sector liberal, días después de que Castilla 


disolviera la Convención Nacional que había aprobado la Consti- 
tución Liberal de 1856. 


92 Cf. Francesca Denegri, El Abanico y la Cigarrera, Editorial Flora Tristan, Lima 1996. p. 21,22. 

93 Raúl Porras Barrenechea, Palma Romántico, citado por José Miguel Oviedo en Genio y figura de 
Ricardo Palma, Buenos Aires 1965, p. 42. 

94 Cf. Ricardo Palma, La bohemia de mi tiempo, Lima 1898 p.341. 
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3. LA REALIDAD RECREADA 


A diferencia del costumbrismo, los argumentos de los románti- 
cos, no tienen diatriba alguna, escapan de su realidad social o ingre- 
san a ella a través de caprichosos enjambres de ideas revestidas por un 
abuso de elementos antitéticos. Esto dio como resultado un teatro 
anodino, sin carácter decisivo. A pesar de ello, Atahualpa o la Con- 

uista del Perú, de Carlos Augusto Salaverry, siguiendo los originales 
lhamientos del romanticismo sobre el sentido del acaecer histórico, 
logra una obra de interesantes evoluciones. También aparece un re- 
brote de piezas alegóricas de amor patrio, como El Pabellón Peruano 
de Luis Benjamín Cisneros. En su Alfredo el sevillano (1856) se apre- 
cia una composición argumental surgida de la valorización del Ro- 
mancero español, de un nostálgico sentimiento de añoranza por un 
exotismo de vinculaciones árabes. Aquí, como en casi todos los escri- 
tores peruanos de la época, hubo gran influencia de Zorrilla, particu- 
larmente de sus leyendas moriscas. Por otra parte, Manuel Nicolás 
Corpancho abordó la historia arrojándose por los lejanos y antiguos 
caminos de la religiosa Europa Medieval. Sus obras El poeta cruzado 
(1851) y El Templario o los godos de Palestina (1855) demuestran esa 
exaltación de la Edad Media propia del romanticismo. 


4. LAS VELADAS LITERARIAS 


En 1848, llegó a Lima la escritora argentina Juana Manuela Gorriti, 
quien revolucionaría a la intelectualidad de la época por sus concep- 
ciones de carácter renovador. Entonces, las ccrtulias se llevaban a cabo 
en la Universidad de San Marcos, el Convictorio de San Carlos y en 
la casa del escritor Miguel del Carpio, lugares vedados para las muje- 
res de manera explícita. Sin embargo, a raíz del éxito que Juana 
Manuela obtuvo con la publicación de La quena, los escritores em- 

ezaron a verla como parte de ellos. Dada la ausencia de reuniones 
llerinas donde hombres y mujeres pudieran reunirse, ella sugirió su 
casa, ubicada en la calle Urrutia, como lugar de reunión. Así, en 1860, 
se inauguraron las veladas de Gorriti, reuniones que se realizaban 
cada quince días con la asistencia de mujeres y hombres dedicados al 
oficio de escribir. Cada velada se regía por un programa minuciosa- 
mente preparado en el cual se entremezclaban discusiones culturales 
y literarias con recitales de piano, canto y poesía, lecturas de obras, o 
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representaciones teatrales. Todo un universo artístico que Juana 
Manuela introdujo siguiendo algunas pautas de la tradición de los 
salones literarios de Argentina, que eran más abiertos y menos domés- 
ticos que las veladas limeñas donde los intelectuales solían llevar a su 
familia. Los niños tenían un espacio par. Jue charadas, leer cuentos 
infantiles y narrar sus propias historias”?. De esta forma las veladas 
adquirieron una peculiar identidad donde el lenguaje familiar, el pri- 
vado y el público de carácter académico, compartieron la nutrida 
experiencia de la vida en común. 

En estas veladas nacieron profesionalmente las mujeres de mayor 
representatividad en la historia del periodismo y la literatura perua- 
na, como Mercedes Cabello de Carbonera, Teresa González de 
Fanning, Lastenia Larriva y Clorinda Matto de Turner, quien desta- 
caría en el teatro con su drama [ma Súmac. 


5. LA DRAMATURGIA DE PALMA 


Las Tradiciones Peruanas y La Bohemia de mi Tiempo, de Ricardo 
Palma, constituyen unos de los más importantes vínculos literarios 
con el pasado colonial y republicano. Su estilo de singular y punzan- 
te humor satírico ocupan un importante sitial dentro de los llamados 
clásicos americanos, lugar al que jamás ascendieron sus composicio- 
nes teatrales: La hermana del verdugo, La muerte o la libertad y Rodil, 
piezas de carácter histórico que fueron escritas por Palma durante los 
primeros años de su juventud, pero sin esa dosis de singular humor e 
ironía que se encuentra en el resto de su producción. 

El Rodil, prosa y verso, es quizás la obra más lograda de la 
dramaturgia de Palma. El argumento, desarrollado dentro de un 
ambiente de contienda entre realistas y patriotas, está basado en la 
pugna amorosa entre un padre (Rodil) y su hijo, un joven patriota 
llamado César. Estos personajes se encuentran enamorados de una 
misma mujer. Este conflicto, sin mayores honduras en el tratamiento 
psicológico de los personajes, pone a prueba la fuerza afectiva de los 
lazos familiares. El desenlace se resuelve de manera feliz y bastante 
previsible. Rodil, reprimiendo sus anhelos como hombre, permite 


95 Cf. Angélica Palma, Ricardo Palma, Editorial Leonor, Buenos Aires 1933, p.56. 
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que su hijo se quede con María, la mujer que sin proponérselo había 
provocado aquella discordia. Si bien la obra es desigual, no carece de 
cierto ingenio y audacia. 

El estreno de Rodil se realizó el 13 de enero de 1852, sobresalien- 
do la actuación de prestigiados actores como Juan Herrera en el pa- 
pel de Rodil y Mateo O'Loglhin en el de César. Años más tarde, 
refiriéndose al estreno de esta obra, Palma diría: «A Dios gracias, ocu- 
paciones prosaicas me alejaron de Lima, dando tiempo a que me conven- 
ciese de que para dramaturgo me faltaban dotes y estudio...» Pareciera 
que una vez encontrado a camino de prestigio que le otorgaron sus 
trabajos literarios, intentó abolir de su pasado toda huella que, según 
su opinión, pudiese ensombrecer su fama. Razón que lo indujo a no 
incorporar sus trabajos de dramaturgia como parte importante de su 
proceso literario. Esta inflexible autocensura imposibilitó, durante 
mucho tiempo, la elaboración de un concepto más objetivo de su 
dramaturgia. 


6. EL ESCRITOR MULTIFACÉTICO 


José Arnaldo Marquéz desde muy joven sintió una gran atracción 
por el arte teatral, interés que se vio reflejado cuando, siendo todavía 
alumno del Convictorio de San Carlos, estrenó La Bandera de 
Ayacucho, Pablo o la familia del mendigo y La cartera del ministro. 
Estas piezas dramáticas en las que se encuentran parlamentos líricos 
de gran potencial creativo pero, sin embargo, en el desarrollo 
argumental y en el juego escénico no hay un trabajo que denote 
madurez. 

La vida de este controversial escritor, que nació en Lima en 1832, 
estuvo marcada por una serie de aventuras. Luego de editar, en 1851, 
los primeros diez números de la revista La Semana, sirvió en la Arma- 
da Nacional como oficial primero y luego como sargento mayor de 
infantería. En 1853, fue nombrado segundo ayudante del Estado 
Mayor General, puesto que desempeñó con tanta habilidad y destre- 


96 Cf. José Jiménez Borja, Un hallazgo inesperado: El Rodil de don Ricardo Palma, Lima, Servicio de 
publicaciones de Teatro de la Universidad Mayor de San Marcos, 1987, Serie TV, N“.72. 
97 Ricardo Palma, La Bohemia de mi Tiempo. Lima 1898. 
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za política que, a los pocos meses, fue nombrado secretario particular 
del Presidente José Rufino Echenique. Pero su veloz carrera militar se 
vería bruscamente interrumpida cuando Echenique fue derribado en 
la revolución de 1854. Luego de este convulsionado suceso, Marquéz 
sería desterrado a Chile, país donde desahogó su frustración política 
en La Ramoniada, poema satírico contra el mariscal Ramón Castilla. 
Sin embargo, su exilio concluiría de manera sorpresiva y rápida. 
Castilla lo favoreció con una amnistía y, en 1857, lo envió a San 
Erancisco en calidad de cónsul. Siete años más tarde nuevamente vio 
truncarse sus expectativas profesionales cuando, sin obtener autori- 
zación del gobierno peruano, mandó construir en New York dos bar- 
cos de guerra para que el Perú pudiera afrontar la amenaza de la es- 
cuadra española del Pacífico. Pero, cuando triunfó la revolución del 
Coronel Mariano Ignacio Prado, Márquez retornó a Lima y sin ma- 
yores preámbulos fue nombrado oficial primero del Ministerio de 
Gobierno. Con la suerte nuevamente de su parte, alternó sus tareas 
oficiales con la edición de El Cosmorama, tarea que tuvo que inte- 
rrumpir en 1867 cuando fue nombrado Cóns ulGeneral en New 
York. Entonces, volvió a retomar por cuenta propia sus gestiones 
para dotar al Perú de fuerzas armamentistas. Bajo sus instrucciones, 
mandó a construir en New York los buques de guerra Manco Cápac y 
Atahualpa, con la firme convicción de que el gobierno peruano le 
enviaría, en la brevedad posible, la licencia correspondiente para rea- 
lizar dicha labor. Pero aquel permiso excepcional nunca llegó, razón 
por la cual se vio obligado a renunciar a su cargo. 

En 1870, al disponer el viaje de regreso y con la idea de acrecentar 
su mellada economía, adquirió mercancías para ofrecerlas a la venta 
en Lima. Entre sus adquisiciones, de lo más modernas para la época, 
se encontraba un teatro portátil, aquel que estaría en el Parque de la 
Exposición de Lima durante algunos años. Esta experiencia como 
hombre de negocios le fue muy provechosa así que, despies de algu- 
nos meses, nuevamente viajó a New York con propósitos mercanti- 
les. En esta ciudad fue incrementando sus conocimientos sobre las 
últimas novedades en el campo científico y sus aplicaciones prácti- 
cas. Estos trabajos que pronto llegarían a oídos del Presidente Ma- 
nuel Pardo, quien le otorgó un auspicio para editar El Educador Po- 
pular, novedoso periódico en el cual, de 1873 a 1877 y en ciento diez 
números, Márquez divulgó las ciencias modernas y sus diversas apli- 
caciones. Por aquella época y, sin escatimar esfuerzos ni gastos, tam- 
bién se dedicó a idear la construcción de una máquina que permitie- 
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ra componer obras íntegras con un sólo puñado de letras. Cuando su 
investigación llegó a conclusiones viables, retornó a Lima donde, en 
1878, realizó una demostración pública de su invento que era un 
claro antecesor del linotipo. Manuel Pardo, al observar las enormes 
posibilidades de aquel aparato, le ofreció ayudarlo. Pero, poco des- 
pués de tal ofrecimiento, el Presidente fue asesinado. Entonces, 
Márquez viajó a Europa a patentar su máquina en Inglaterra y Eran- 
cia con la esperanza de interesar a los industriales, pero el destino le 
jugó una mala pasada y sus planos le fueron robados. 

Derrotado y con los bolsillos prácticamente vacíos, decidió ejer- 
cer la docencia, trabajo que realizó en Uruguay y Argentina hasta 
que, hostigado por la nostalgia, regresó a Lima en 1891. No obstan- 
te, su carácter aventurero lo alejó nuevamente del país en 1896. En la 
Escuela Normal de Santa Fe se desempeñó como profesor y bibliote- 
cario. De pronto su vista empezó a fallarle de manera alarmante, 
temeroso de quedar ciego, buscó reposo en Lima. Desde entonces 
colaboraría asiduamente en el diario El Comercio. 

Además de los dramas juveniles, escribió para el teatro el juguete 
dramático en una acto La agonía de Colón (1878); El cordón sanitario 
(1887); y la zarzuela La novia del colegial (1887). Esta última obra 
fue presentada por su hermano Luis Enrique Márquez al concurso 
literario del Ateneo de Lima y, en 1886, obtuvo la Medalla de Oro. 
La composición musical fue realizada por su hermana Manuela 
Antonia Márquez. Pero fue estrenada en el teatro Politeama como 
obra dramática, ya que no se encontró un grupo musical que pudiera 
interpretar adecuadamente aquel género. 


7. TIEMPO DE CRISIS 


Aquella primera etapa de prosperidad de la cual disfrutaron los 
románticos fue declinando considerablemente en los años siguientes 
tanto que, al iniciarse el gobierno liberal de José Balta en 1868, el 
país atravesaba una gran crisis fiscal de más de diecisiete millones de 
soles? . Inmediatamente, Balta se dedicó a capitalizar el país y cubrir, 


98 Cf. Gerardo Arosemena Garland, Armamentismo antes de 1879, Editorial e Imprenta Tipografía 
Peruana, Lima, 1945 p. 16. 
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entre otras imperiosas necesidades, los requerimientos de los Institu- 
tos Armados, esfuerzo que incrementó al enterarse de los planes 
armamentistas de Chile. En 1872, resolvió mandar a construir en 
Inglaterra, dos blindados, dos cañoneras y adquirir armamento te- 
rrestre, tarea que encomendó al Comandante General de la Marina, 
Manuel J. Ferreyros”. Pero el 26 de Julio de 1872, faltando una 
semana para finalizar su mandato constitucional, Balta es asesinado, 
víctima de un golpe revolucionario motivado por su firme decisión 
de defender la fealdad del sufragio y el respeto a la voluntad de los 
ciudadanos que, en los comicios de 1872, eligieron como su sucesor 
a Manuel Pardo quien también, luego de un mandato que se caracte- 
rizó por el fomento de la instrucción pública, fue asesinado. 

Sólo llegó una parte de los armamentos que Balta había encarga- 
do. Nunca se llegaron a comprar los acorazados. La firma Dedos 
Agentes Financieros del Perú en París, por algunas divergencias en 
cuanto al costo, se negaron a entregar los fondos indispensables para 
iniciar las construcciones de las naves que resguardarían las guaneras 
y las salitreras. Jorge Basadre señala que la trágica muerte de Balta fue 
anterior al final de esta negociación, que necesita mayores 
esclarecimientos!”. 

Así, la historia de la República, en las últimas décadas del siglo 
XIX, fue marcada por deplorables intrigas, asesinatos y una serie de 
acuerdos y desacuerdos con Chile. Tensiones que darían lugar al en- 
frentamiento bélico ocurrido entre ambas naciones en 1879. Tan 
inhóspita situación dio como resultado un grave empobrecimiento 
del país. Esta crisis en la totalidad de sus estructuras, llevaría a revaluar 
la actividad política, social, económica y artística. Si bien algunos 
análisis y planteamientos sólo tendrían carácter temporal, otros ser- 
virían para iniciar un proceso evolutivo más genuino y sensible. El 
terreno artístico sería profundamente sacudido por tragedias, más 
allá de aquellas que se representaban en la escena teatral. 


99 Idem, pp. 41, 50, 57, 161. 
100 Cf. Jorge Basadre, Historia de la República del Perú, Editorial Universitaria 1983, Lima, 1961 
tomo IV, p. 1831. 


Capitulo IX 
La Posguerra 


1. BAJO EL SOL DE PLATA 


La infausta Guerra del Pacifico dejó al país destruido moral y físi- 
camente. En este universo, con infinidad de asuntos por resolver, el 2 
de junio de 1886, una ley del Congreso proclamó Presidente de la 
República a Andrés Avelino Cáceres. El héroe de la Breña, que había 
salvado la dignidad nacional ante el invasor, debía librar una nueva 
batalla: recomponer una hacienda pública esquilmada y una pobla- 
ción empobrecida y sin elementos de trabajo. La falta de recursos 
para iniciar el proceso de desarrollo y pagar la deuda externa, era una 
tarea titánica. La devaluación se encontraba en una situación de ver- 
dadera alarma, los billetes poseían un escasísimo valor. Cáceres, en- 
tonces, decidió reemplazar la moneda de papel por el sol de plata, 
que equivalía a 35 soles billetes y, para contrarrestar la deuda externa, 
efectuó un contrato con la firma Grace, que relevó al Perú de toda 
responsabilidad con los tenedores de aquella compañía inglesa. A 
cambió el país se comprometía a entregarles por sesenta y seis años 
los ferrocarriles, tres millones de toneladas de guano y el derecho a la 
libre navegación por el Titicaca,'” hecho que generaría una serie de 
protestas, ya que este convenio, para un sector importante de la opi- 
nión pública, significaba una entrega de los recursos al capital ex- 
tranjero, además de una grave intromisión en la soberanía nacional. 


2. LA CONFRONTACIÓN CON LA REALIDAD 


Construir una patria moderna y saludable sobre los escombros de 
la guerra, no era una tarea que se podía realizar con fórmulas concre- 
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tas e inmediatas. Manuel González Prada auscultó, como un médico 
a su paciente, todas las capas sociales del país y dondequiera que 
dirigió su analítica mirada encontró descomposición. 

En la guerra, González Prada había luchado contra el invasor en 
la defensa de Miraflores. Durante los años de ocupación se retiró a 
una hacienda donde además de leer a Goethe, Schiller y Heine, se 
dedicó a los trabajos agrícolas y a la creación literaria. Tiempo de 
gestación de ideas y de una gran perseverancia. Luego ingresaría al 
Círculo Literario donde la pluma se convirtió en una importante he- 
rramienta para alzar los cimientos de la reconstrucción. Los escrito- 
res que se consagraron a esta labor surgieron de las propias entrañas 
del desastre y sojuzgamiento al que fue sometido el Perú en la guerra 
con Chile. Abordaron el oficio literario desde diferentes formas pero, 
con el mismo ánimo de reforma y análisis: Abelardo Gamarra a tra- 
vés de sus cuadros costumbristas; Clorinda Matto de Turner y Germán 
Leguía y Martínez, exponiendo la realidad indígena; Mercedes Ca- 
pela de Carbonera denunciando las artimañas de un militar encum- 
brado en El Conspirador, Carlos Germán Amézaga pronunciándose 
como un atento observador de la sencillez y la grandeza. Estos, como 
muchos otros escritores de la época, no pudieron evadir la influencia 
de González Prada, gran predicador del realismo. 


3. LA DRAMATURGA INDIGENISTA 


La escritora cusqueña Clorinda Matto de Turner (1854- 1909), 
autora de la novela Aves sin nido, Índole y Herencia, fue la primera 
mujer peruana que trató en nuestra literatura los problemas de la 
realidad social indígena. Su Ima Súmac es un drama realizado en tres 
actos y en prosa que tiene como base tradiciones como El Tesoro de 
los Incas de Manuela Gorritti, de cuyo relato tomó algunos parla- 
mentos con permiso de la autora. La trama se desarrolla en la ciudad 
del Cusco durante la famosa sublevación de Túpac Amaru IT. Ima 
Súmac, la hermosa hija del cacique Yanañahui y nieta de Ollanta, es 
la prometida a matrimonio de Túpac Amaru. Gonzalo Espinar, jo- 
ven y codicioso español, simula amor hacia Ima Súmac con la única 
e imperiosa necesidad de que le confiese el lugar donde se encuentra 
escondido el tesoro de los incas, del cual es única heredera. Ima Súmac 
se llega a enamorar de aquel nefasto pretendiente y empieza a luchar 
entre seguir los impulsos de sus sentimientos románticos o el de su 
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estirpe noble que la obliga a no delatar a Gonzalo el sitio donde se 
halla el tesoro. Pero, finalmente gana el amor. Kis Kis, indio aliado 
de Túpac Amaru que se encontraba con sus huestes luchando por la 
libertad del Perú, se entera de la situación y da muerte al intruso 
Gonzalo. La princesa india cae prisionera y es sometida a espantosas 
torturas hasta que muere llevando con ella el secreto de los Incas. 

El estreno de Ima Súmac se realizó en Arequipa la noche del 16 de 
octubre de 1884. Cuando recién hacía dos meses que el ejército chi- 
leno había evacuado la ciudad luego de casi un año de ocupación. La 
obra fue interpretada por la Compañía Dramática García Arámbulo, 
en función a beneficio de la primera actriz nacional María Barrantes 
de Pérez. El prestigio de la autora, que también era redactora princi- 
pal del diario La Bolsa, y el interés que suscitaba una producción con 
tema peruano, revitalizó el ánimo de los arequipeños. Al término de 
la actuación los actores recibieron numerosos aplausos y cuando la 
autora apareció en escena fue ovacionada. Don Manuel Tauro del 
Pino, en nombre de los cuzqueños residentes en Arequipa, le entregó 
una corona de oro y plata que representaba un laurel adornado con 
mirtos y en cual se leía Honor al talento y al trabajo. Enseguida María 
Nieves y Bustamante, la futura creadora de la novela Jorge o el hijo del 
pueblo, que entonces era una adolescente, cantó con su hermana Sara 
el dúo de Norma, actuación que el público obligó a repetir 12. 

Posteriormente, el 14 de abril de 1888, Ima Súmac se estrenaría 
con igual éxito en el Teatro Olimpo de Lima y a beneficio de la socie- 
dad Amantes de la Ciencia. En 1899, esta obra se publicó en diferen- 
tes números del semanario El Perú Ilustrado, entonces dirigido por la 
propia autora. 


4. JUAN DE ARONA 


Pedro Paz Soldán y Unanue (1839-1895), más conocido por su 
seudónimo Juan de Arona, fue el escritor más prolífico del siglo XIX. 
Como autor teatral escribió la comedia de costumbres en verso y dos 
actos El intrigante castigado (1867); el juguete cómico Más y menos y 
ni más ni menos (1870); el retruécano cómico en un acto y en verso 
Pasada pesada en posada (1883); la alegoría dramática en un acto y en 
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verso Las sombras inmortales de la Patria (1890). En las tres primeras 
obras se advierte un sentido crítico expresado a través de una aguda 
sátira. Al igual que muchos escritores de su tiempo, en él coexistie- 
ron el costumbrismo y el romanticismo. Su cultura europea y su es- 
píritu aristocrático no le impidieron participar en el habla y las cos- 
tumbres populares. : - 

Este escritor inconformista, que luchó contra los escritores 
imitadores y el servilismo cultural que imperaba en su tiempo, vi- 
vió durante su infancia en la hacienda de sus padres San Juan de 
Arona de donde tomaría su mote literario. Fue alumno del 
Convictorio de San Carlos, continuó estudios en París y luego re- 
corrió Inglaterra, Francia, España, Italia y el Cercano Oriente. Cuan- 
do retornó al Perú en 1863, trabajó como profesor de literatura en 
el colegio Guadalupe y de griego y latín en la Universidad San 
Marcos. Se desempeñó como periodista en El Comercio y El Correo 
del Perú y fue editor de La Saeta. Por aquel tiempo trabajó en el 
Ministerio de Relaciones Exteriores y poco después viajó a Santia- 
go, como encargado de negocios de la Legación de Perú. Cuando 
ocupaba este cargo se inició la Guerra con Chile. Entonces regresó 
al Perú e intearó las filas del ejército. Con el grado de capitán com- 
batió en la Defensa y Batalla de Lima. Al concluir la guerra desem- 

eñó varios cargos diplomáticos en el extranjero. Experto lingúista, 
llegó a dominar seis idiomas. Tradujo a Ovidio, Lucrecio, Virgilio, 
Fedro entre otros griegos y latinos. 

Fue autor de importantes obras, como el Diccionario de 
peruanismos, La España tetúanica y la Pizonada, Los médanos, Los 
ratonautas, Sonetos y Chispazos y numerosos volúmenes de poesía. 
Como ensayista escribió Páginas diplomáticas, profundo análisis de 
las relaciones internacionales en los primeros cincuenta años de la 
república y La línea de Chorrillos, histografía que también integran 
Miraflores y Barranco. En 1891 fundó el periódico El Chispazo, que 
fue íntegramente escrito por él con su inconfundible sello de humor. 


5. EL TUNANTE 


Abelardo Gamarra (1850-1924), El Tunante, fue escritor costum- 
brista, periodista y autor teatral. Colaboró con El Nacional y otros 
diarios hasta que, en 1884, llegó a fundar su propio periódico: La 
Integridad que fue un importante medio de difusión de los aconteci- 
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mientos de Lima y provincias. Es a través de esas páginas que este 
escritor, nacido en Huamachuco, empieza a agudizar su gran poten- 
cial para apreciar, desde los más variados y disímiles aspectos, nuestra 
realidad nacional. Sin embargo, la crítica literaria de su tiempo no 
supo apreciarlo en su verdadera dimensión y relegó su ingenio criollo 
a un Alina secundario. Su falta de depuración estilística y de aquella 
cultura llamada selecta, además de su reiterada negativa para realizar 
su propia antología, le hicieron daño ante quienes creían que la lite- 
ratura, lejos de las normas académicas y de la belleza formal, no tenía 
salvación. 

Gamarra participó de las tertulias de Juana Manuela Gorriti, de 
la bohemia literaria fundada por Luis Eduardo Márquez y del Cfr- 
culo Literario que agrupó a la generación posterior a la guerra. El 
Tunante es, sin lugar a dudas, uno de los más importantes 
costumbristas, un continuador de Segura en su necesidad de estu- 
diar su entorno con la finalidad de enmienda y construcción. Pero 
sus primeras obras no son precisamente las que caracterizan el esti- 
lo y la temática de su fructífera producción. El juguete cómico Una 
cosa es con vihuela y otra con guitarra, gira altede or de un episodio 
del carnaval limeño. Su alegoría patriótica Somos libres, con música 
de José Ignacio Cadenas, evoca eu patriótico de la Inde- 
pendencia. Obras de una etapa inicial sin mayor trascendencia, 
donde se nota claramente la influencia del adornado y altisonante 
romanticismo. Posteriormente, y de manera lúcida, empieza a nu- 
trirse del mensaje realista y analítico legado por Pardo y Segura, 
proceso que se refleja en su obra Ya vienen los chilenos (1886), don- 
de muestra episodios de la guerra en el interior del país y denuncia 
a los peruanos traidores, situando a Cáceres como símbolo ineludi- 
ble de lealtad. Profundamente interesado por la problemática so- 
cial del país, escribe en 1892 Ir por lana y salir trasquilado o Casas 
del tiempo, pieza que retrata la pobreza de Lima luego de la desocu- 
pación, narrando las peripecias de los inquilinos de una casa de 
vecindad para evitar el pago del alquiler. En 1887, con un gran 
manejo de sencillez y criollismo, presentó Na Codeo la cual gira en 
torno a una madre que pretende casar a su hija con un hombre 
adinerado mientras que, el hermano de la muchacha, auspicia los 
amores de ésta con un joven de escasos recursos económicos. 

Para celebrar el centenario de Melgar (1891) escribió El yaraví, 
libreto en verso para ópera, basado en los últimos momentos de la 
existencia del poeta y patriota. Esta obra, adaptada a la zarzuela con 
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música de Carmelo Grajales, fue estrenada con éxito el 5 de agosto 
de 1893 '%. 

En Una corrida de gala como buen observador de las costumbres 
de su tiempo, plasma los pormenores de la afición taurina limeña 
con acertados toques pintorescos y satíricos. La pieza fue estrenada 
en 1896. 

También escribió para teatro Alcedo, La última escuela, La cama, 
Doña Goya, Escenas de la campiña. Pero de todas sus producciones las 
que tuvieron mayor repercusión fueron sin duda Ña Codeo y El yaraví. 

Su temática como dramaturgo esta íntimamente ligada a su sensi- 
ble y agudo espíritu como narrador y periodista. Uno de sus artículos 
más importantes es Los cholitos donde denuncia como se maltrataba 
y negociaba con la mano de obra de los niños indígenas, lo que dio 
lugar a un decreto que prohibió nominalmente tales atropellos. Al- 
gún tiempo después, en su galería de mujeres, retrató a La rabona en 
contraste con La mamacha, la prepotente esposa del patrón de la 
hacienda rodeada por Las chinas, hijas de los indios convertidas en 
sirvientas. 


6. EL POPULAR CLOANÓN 


Una de las personas más dedicadas al estudio de nuestra historia 
teatral fue Manuel Moncloa y Covarrubias (1859-1911). A través de 
su seudónimo Cloanón, con el cual firmaba sus escritos, se hizo po- 
pularmente conocido. Durante largos años dedicó su existencia a 
indagar en archivos, bibliotecas y viejos infolios todo suceso referen- 
te al arte dramático peruano. Estas investigaciones le permitieron 
escribir De telón adentro (1891) Diccionario teatral del Perú (1905), 
El teatro de Lima (1909) y Mujeres de teatro (1910). 

Sus primeros trabajos como dramaturgo los realizó en un peque- 
ño teatro que construyó en su casa, ubicada en la calle Gremios, cen- 
tro de famosas tertulias donde se reunían miembros del Círculo Lite- 
rario como Germán Leguía y Martinez, Abelardo Gamarra, Federico 
Blume y Pablo Parrón. 

Esta pasión por el teatro no le impidió que realizará estudios de 
Derecho en la Universidad Mayor de San Marcos pero, cuando estalló 


103 Cf. El Comercio, Lima, 7 de agosto de 1893. 
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la guerra con Chile, tuvo que abandonarlos para alistarse en el ejército 
y con el grado de Teniente de Reserva, luchó en la Batalla de Miraflores. 

Su primera obra teatral fue El nudo, ensayo dramático en dos ac- 
tos, que estrenó el 5 de diciembre de 1882 inaugurando el teatro 
casero Pepín. Al año siguiente esta pieza fue escenificada en el Teatro 
Principal de Córdova por la Sociedad Dramática Juvenil de aquella 
cúdad española. En 1884, el Teatro Politeama fue testigo de de su 
pieza cómica ¿Dos o uno?, representada por los actores Ramón 
Arámbulo y María Barrantes. En 1895 llevó a escena La Montonera, 
En bicicleta y Gotas mortales. 

En 1903 estrenó De Lima a Chorrillos y Sin cuartel. Esta última 
obra alcanzó treinta representaciones con la sala llena, éxito que sería 
superado por otras de sus obras como: La gran calle y Lima por den- 
tro; que sería llevada a escena en el Teatro Olimpo en 1906, escrita en 
colaboración con su hijo Manuel Moncloa y Ordóñez y con música 
del maestro Ventura Morales. 

Las obras de Moncloa y Covarrubias expresan las costumbres so- 
ciales de su tiempo con un humor condescendiente y bastante aleja- 
do de la sátira mordaz. Estas fueron un termómetro del gusto popu- 
lar de la época, engolosinado con las zarzuelas y el género chico. Sin 
embargo, no dejan de tener mérito en la medida en que señalan las 
características de su tiempo. 

Moncloa también se desempeñó como periodista de la /lustración 
Americana y del El Perú Ilustrado. En 1891 intervino en un trabajo 
sumamente delicado: organizar el Archivo de Límites y, tres años 
más tarde, fue nombrado Oficial Mayor del Archivo del Ministerio 
de Relaciones Exteriores. Desde este cargo contribuyó arduamente y 
con eficacia en la selección de los documentos utilizados en el alega- 
to arbitral del problema limítrofe con Bolivia. 

Como se ve, Moncloa y Covarrubias era una persona de múltiples 
facetas. Pero su gran pasión, como él mismo siempre confesó, era la 
investigación literaria, algo que lo induciría a fundar el Círculo Lite- 
rario y a formar parte del Ateneo de Lima y del Instituto Histórico. 


7. EL HUMOR POLÍTICO 


El humor de tinte político estuvo presente con agudo sarcasmo 
desde finales del siglo XIX. En 1895, luego del alo de la revolu- 
ción, fue representado en Lima con una enorme acogida del público 
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el sainete El comandante Pepino, del compositor nacional Juan Car- 
los de Osete. Este personaje fue llevado a escena inicialmente como 
adulador y hombre de confianza de Cáceres. En el Palacio de Go- 
bierno, Pepino realiza un brindis diciendo: 


«Salud, salud, adalid, 
¡espléndido vencedor! 
Eres de la Patria, honor 
en una y otra lid, 
De hoy más ¡Ob tú noble Cid! 
regio te levantarás 
de los siglos al través 
aplastando a Nicolás 
¡Ob, grande y querido Andrés!» 


En tal brindis coincide el sonido de los fusiles en las cercanías del 
Palacio. Los gobiernistas son derrotados, entonces el Comandante 
Pepino se coloca sobre la cabeza una servilleta a manera de la gorra 
blanca que distingue a los pierolistas. Enseguida se une a los 
montoneros que ingresan victoriosos y dirigiéndose a Piérola efectúa 
el siguiente brindis: 


«Salud, salud, adalid 
¡espléndido vencedor! 
Eres de la Patria, honor 
en una y en otra lid, 

De hoy más, !0b tú noble Cid! 
regio te levantarás 
de los siglos al través 
por haber votado a Andrés 
¡Oh querido Nicolás!» 


8. EL MANCHAY - PUITO DE LEGUÍA MARTÍNEZ 


Germán Leguía y Martínez nació en la ciudad de Lambayeque el 
30 de abril de 1860. Destacó como dramaturgo con Manchay- Puito, 
leyenda dramática que escribió en 1880, cuando se encontraba en 
Quito en calidad de adjunto a la delegación del Perú. La obra, que se 
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divide en tres actos de versos octosílabos, fue publicada en 1909. La 
acción de la obra transcurre en el pueblo de Yanaquihua, que enton- 
ces pertenecía al obispado del Cusco. El argumento eo bacado en 
una popular tradición cusqueña, una de cuyas varias versiones fue 
difundida por Ricardo Palma con el mismo nombre. 

Según la leyenda, en un indeterminado año del siglo XVIII, Gaspar 
de Angulo y Valdivieso, sacerdote de Yanaquihua, se enamoró repen- 
tinamente de Anita Sielles, una hermosa joven de veinte años de edad 
quien correspondió a su amor de manera apasionada. Pero, al regre- 
sar Gaspar de uno de sus frecuentes viajes a Arequipa, recibió la terri- 
ble noticia de que Anita había muerto víctima de una extraña y súbi- 
ta enfermedad. El religioso, desquiciado por el dolor de aquella pér- 
dida, desenterró el cuerpo de Anita y lo llevó hasta la casa parroquial 
donde lo vistió con elegantes prendas. Enseguida cogió una quena, la 
colocó dentro de un cántaro, y empezó a tocar un tristísimo yaraví 
que el pueblo de Yanaquihua bautizó con el nombre de Manchay- 
Puto, que quiere decir Infierno aterrador, composición que el pueblo 
escucharía durante tres días seguidos. Luego llegaría el silencio a la 
casa parroquial, a la que ingresaron los preocupados vecinos, 
forcejeando la puerta. Ahí adentro se encontraron con una terrible 
escena: Gaspar agonizaba abrazado al cadáver de su amada. 

En la versión teatral de Leguía Martínez aparece el personaje de 
Luis Carranza, como malvado pretendiente y asesino de Anita. En la 
escena final un rayo da muerte a Gaspar justo en el momento en que, 
atormentado por la tragedia, iba a clavarse un puñal en el corazón. 
Esta obra se llevó a escena en varias oportunidades sobresaliendo las 
funciones ofrecidas en el Teatro Mazzi en 1919, con música del maes- 
tro Reynaldo La Rosa. 

De 1883 a 1887, Leguía y Martínez residió en su ciudad natal don- 
de dirigió el centro educativo Instituto Lambayeque y el periódico Fé- 
níx. Fue en esa época que escribió La Calumnta, drama social en cua- 
tro actos en verso. Esta obra fue representada por un grupo de aficiona- 
dos en los teatros de Lambayeque, Chiclayo, Cajamarca, Trujillo y, el 
12 de setiembre de 1891, se estrenó en el Teatro Olimpo de Lima. Pero 
no tuvo mucha acogida por parte del público y de la crítica. Se dijo que 
la obra carecía de verosimilitud, de movimiento escénico y de expresi- 
vidad en la construcción de las situaciones dramáticas. Sin embargo, se 
destacó el valor poético de ciertas estrofas '%, 


104 Cf. El Comercio, Lima, de 14 de setiembre de 1891. 
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El aporte de Leguía Martínez al teatro no sólo fue como autor 
teatral, sino también como traductor de numerosos fragmentos en 
verso de los dramas de Sófocles y Shakespeare. Algunos de sus tra- 
bajos se intercalan en las traducciones realizadas por el escritor na- 
cional Nemesio Vargas de El Laconte de Lessing y de Hamlet de 
Shakespeare. 


9. EL RADICALISTA CONVERSO 


Las obras teatrales de Carlos Germán Amézaga (1862-1906), se 
caracterizan por sus argumentos históricos y costumbristas. En el ju- 
guete cómico Casamiento y mortaja y La comedia del honor, maneja 
situaciones jocosas con ingenio y agilidad. En Juez del crimen, obra 
que estrenó Antonio Vico en 1900, hay un buen manejo del tiempo 
escénico y, a la manera de los juegos de charada, mantiene un sus- 

enso coherente y lineal. Pero sus obras más logradas son las de tema 
Fiseórico, como El suplicio de Antequera, que fue llevada a escena por 
Leopoldo Burón en 1902, y Sofía Perowskaia, cuya trama se desarro- 
llaba en el ambiente de la aristocracia rusa. Esta última pieza fue 
estrenada en La Habana en 1901, por Antonio Vico, obteniendo 
una gran acogida durante quince días consecutivos, tiempo al que 
jamás llegaron en los escenarios limeños las obras que Amézaga escri- 
bió. Este controvertido creador se convirtió en sus últimos años de 
vida en un católico ferviente, abandonando completamente el radi- 
calismo de su juventud, suceso que atrajo la ira y la burla de Manuel 
González Prada quien, hasta entonces, había sentido por Amézaga 
una gran admiración. 


10. EL MÉDICO DRAMATURGO 


Juan Byron (1860- 1895), el célebre médico que moriría a con- 
secuencia de sus heroicas experiencias con el bacilo de la tuberculo- 
sis, fue un apasionado por el arte dramático. En las representacio- 
nes de los teatros caseros, tan Pepu en la Lima del siglo XIX, 
elaboraba escenográfias con mucho acierto y le gustaba interpretar 
papeles cómicos. Fue fundador del Club Talia, sociedad 
filodramática que, entre 1876 y 1880, ofreció numerosas funcio- 
nes en el teatro de la Aurora. Es autor de las comedias Vamos a 
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Antofagasta, La de a mil y de la zarzuela La soledad, con música de 
José Benigno Ugarte '”. 

Byron también publicó varios artículos en El Progreso, primer pe- 
riódico literario que apareció en Lima después de la guerra con Chile 
y que fue fundado en 1884 por Alberto V. Pérez. 


105 Cf. Guillermo Ugarte Chamorro, Servicio de publicaciones del Teatro Universitario de la Universi- 
dad Mayor de San Marcos, Lima, 1973, Serie IV, No.11. 


Capitulo X 
Las antiguas salas limeñas 


1. EL TEATRO DE LA PLAZUELA DE SAN AGUSTÍN 


Los locales teatrales de Lima fueron construyéndose a través de la 
historia de acuerdo a las necesidades y posibilidades del momento, 
reflejando la voluntad de expresión y de desarrollo de la ciudad. Cada 
uno de ellos ha sido testigo de múltiples acontecimientos artísticos, 
políticos y sociales y símbolos del paso del tiempo y de la constante 
preocupación del ser humano, por crear y mantener un espacio don- 
de la vida pueda ser expresada a través del arte y sus diferentes mani- 
festaciones. En una época donde los adelantos técnicos todavía no 
habían producido medios de comunicación, como la radio, la televi- 
sión y el cine, el teatro constituía una suerte de ventana hacia el 
mundo, hacia un universo tan mágico como real., 

Esta necesidad de un lugar especial para llevar a cabo el rito casi 
sagrado de la comunicación humana, ha tenido que enfrentarse mu- 
chas veces contra desastres naturales, como el terremoto acontecido 
en Lima en 1746, tragedia que destruyó —al igual que casi todas las 
casas y templos de Lima— el Corral de Comedias construido en 
1614 por María Castillo, la famosa Empedradora. Sobre las ruinas de 
aquel teatro sería levantado otro, gracias a las gestiones del joven Oidor 
de la Real Audiencia de Lima, don Pablo de Olavide, a quien más 
tarde se le acusaría de haber preferido la reconstrucción del teatro a la 
refacción de la Iglesia de San Francisco '%, 

En aquellas tierras donde había sido construido el Corral de Co- 
media —frente a la puerta falsa del Convento de San Agustín y en el 
mismo lugar en que antes se erguían las casas de Diego Nuñez de 
Campoverde— se levantaría en 1749 el llamado Teatro de Lima, con 


106 Cf. Revista Caretas, Lima, abril de 1958, p. 19. 
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algunos de los rudimentarios patrones de antaño. En 1850, esta sala 
tomaría el nombre de Principal para reafirmar su posición de impor- 
tancia, frente al entonces recién estrenado Teatro Variedades, local 

ue se levantó en la calle Espaderos y que en un comienzo estuvo 
duiado únicamente para conciertos. 

En 1874 el Principal fue refaccionado casi íntegramente para otor- 
garle lujo y relevancia. Llegó a tener capacidad para 1,457 personas 
en sus tres filas de palcos y butacas. Se iluminó con 354 luces de gas 
y el escenario se amplió hasta llegar a tener diecinueve varas de fondo 
y 16 de embocadura. Además, se creó una guardarropía y un suntuo- 
so decorado. Las molduras se pintaron de blanco y dorado y se cons- 
truyeron dos amplias escaleras que conducían a los sesentaicuatro 
palcos empapelados de rojo y con butacas y lunetas forradas en ter- 
ciopelo carmesí. En el patio se colgó un enorme candelabro de gas 
representando a las Tres Gracias.  - 

Pero, estas suntuosas remodelaciones, serían destruidas por un voraz 
incendio en la noche del jueves 15 de marzo de 1883. Las llamas 
fueron extendiéndose de manera cada vez más amenazadora y, en las 
primeras horas de la madrugada, las campanas de las Iglesias limeñas 
empezaron a sonar. La señal de alarma hizo despertar a la población 
que, trajeada con pijamas y batas, salió despavorida a las calles im- 
ada de una extensa atmósfera de humo y enormes llamas de 
fuego. Enseguida, entre el estupor y el pánico, la ciudadanía se fue 
enterando que el desastre que observaba no había sido realizado por 
los chilenos ni era una aterrador aviso del fin del mundo, como mu- 
chos exclamaban a gritos. Se trataba de un incendio que se había 
producido en el Teatro Principal apenas concluida la zarzuela La 
Marsellesa, última función de la noche del 15 de marzo a cargo de la 
compañía del tenor español Juan Manuel Serrano. El fuego se había 
iniciado en uno de los camerines extendiéndose rápidamente al esce- 
nario, los palcos, la platea y a los edificios adyacentes. 

El día despuntaba entre los calores del verano y el asfixiante hedor 
a maderas quemadas y metales fundidos. Los enormes esfuerzos de 
las compañías de bomberos —Victoria, Francesa, Roma y Lima—, 
parecían no ser suficientes para extinguir el desastre. No faltaron los 
transeúntes y vecinos prestos a brindar ayuda ni las beatas que, arro- 
dilladas sobre las aceras, pedían auxilio a San Judas Tadeo y a Santa 
Rosa de Lima. Mientras tanto, el viejo coliseo continuaba su inexo- 
rable marcha a la destrucción. De pronto, Tomas Hart y Federico 
Ferguson, bomberos ingleses de la compañía Victoria, se desploma- 
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ron con la pared en la que habían trepado para combatir aquel infier- 
no. Inmediatamente fueron atendidos en la botica de la planta baja 
del Hotel Universo, sólo Hart pudo ser salvado. 

Llegó el medio día y el fuego aún no se apaciguaba. Los limeños, 
al plañidero compás de las campanas, rezaron el Ángelus con más 
fervor que nunca. Recién a las diez de la noche cesó E incendio de- 
jando, como solitarios y chamuscados testigos del histórico pasado 
del Principal, la fachada, la boletería, la administración y dos figuras 
de bronce que sostenían las luces del patio y que, más adelante, se- 
rían trasladadas a la plazuela de la Merced. Del importante archivo y 
la estupenda guardarropía sólo quedaron cenizas. 

La reconstrucción fue emprendida por el alcalde Federico Elguera, 
quien contrató al notable arquitecto italiano Julio Lattini. El antiguo 
Principal recibió el nombre de Teatro Municipal y, el 14 de febrero 
de 1909, se llevó a cabo la inauguración que fue todo un aconteci- 
miento social y artístico. El abono del teatro fue cubierto en su tota- 
lidad hasta la última fila de cazuela. Para aquella celebradísima opor- 
tunidad, se presentó la Compañía de Dramas y Comedias de la fa- 
mosa actriz española María Guerrero y su esposo Fernando Díaz de 
Mendoza, marqués de Fontanar, quienes presentaron La dama boba 
de José Echegaray. Sobre esta actuación se produjo una polémica entre 
los críticos José María de la Jara y Ureta de La Prensa y Enrique Ca- 
rrillo de £l Diario, respecto al teatro de Echegaray a quien defendía 
el primero y atacaba cl segundo. Pero, para la mayoría de espectado- 
res, entre los que se encontraba el Presidente de la República Augus- 
to B. Leguía, nada pudo estar mejor aquella noche. El telón bajó y 
volvió a subir varias veces entre las ovaciones del público hacia los 
artistas principales, doña María y don Fernando. Cuando esta admira- 
da pareja se retiraba en el coche que los llevaría al hotel donde estaban 
alojados, los entusiastas espectadores entre los que había una gran can- 
tidad de estudiantes, persiguieron el vehículo vitoreándolos y compo- 
niendo un apretado cerco en torno. De pronto, uno de los jóvenes 
desenganchó los caballos del coche y propuso a la multitud tirar del 
carruaje. Fue de esta manera como los artistas fueron paseados por la 
entonces tranquila ciudad en medio de una algarabía triunfal. Uno de 
aquellos entusiastas era el poeta José Gálvez, un joven de corbata oscu- 
ra y ojos tan brillantes como su cabellos engominados '”. 


107 Cf. Revista Caretas, Lima, abril de 1958. p.20. 
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Durante el tiempo en que esta sala se llamó Municipal, desfilaron 
por su tablado asociaciones artísticas de gran renombre internacio- 
nal, como la Compañía Tallaví de Dramas; Lampre de Zarzuelas; la 
de Emilio Saggi Barba y Luisa Vela; la de Tomás Borrás; la Bracale de 
Ópera italiana, con el gran Hipólito Lázaro; la de Salvati de ópera 
italiana, con Bernardo del Muro, Angeles Otteim y Ofelia Nieto; la 
Compañía de Drama y Comedia de Margarita Xirgú; la de Camila 
Quiroga, argentina de dramas y comedias; María Barrientos; Antonia 
Mercé, llamada La Argentina; L. Frégoli; Ana Paulowa; Feline Vervits; 
La Goya, y otras no menos célebres. 

- En 1929, el teatro volvió a cambiar de nombre tomando el actual 
en homenaje al autor de Na Catita, Manuel A. Segura. Este hecho se 
debió a que la Municipalidad de Lima adquirió en propiedad el Tea- 
tro Forero al que llamaron Municipal. 

El histórico teatro de la plazuela de San Agustín soportaría los 
estragos del terremoto, ocurrido el 24 de mayo d: 1940, desastre que 
afectó muchas de sus instalaciones. Por este motivo, se lo declaró en 
situación de emergencia en 1958, ya que su uso ofrecía peligro para 
artistas y espectadores. Entonces, durante los dos años siguientes, fue 
cal a una serie de importantes refacciones/ Por su escenario 
trabajaron figuras del drama, la comedia, ópera, zarzuela, revista y 
varieté. Las páginas de la historia señalan que, entre las más aplaudi- 
das, fue la gran trágica María Guerrero, en las cinco temporadas en 
que visitó Lima. Se lució, especialmente, en Doña Diabla y En Locu- 
ra de amor. Otras de las actrices que levantaron ovaciones fue Marga- 
rita Xirgú, delgada, pequeñita y con un dejo muy particular en su 
voz, producto de una extirpación de uno de sus pulmones. Cuando 
estaba en escena se convertía en un ser de inagotables talentos actorales, 
con los cuales interpretaba brillantemente a Electra de Sófocles, a 
Salomé de Oscar Wilde y a las intensas mujeres del repertorio de 
García Lorca. La actriz Rosario Pino también dejó huella en 1910, 
con sus interpretaciones en Malvaloca y Rosa de Otoño. Entre los ac- 
tores, Enrique Borrás cosechó innumerables aplausos con el Alcalde 
de Zalamea y Tierra Baja. En el ambiente de la zarzuela Emilio Saggi 
Barba y Luisa Vega, entre otros numerosos actores, llenaron el teatro 
de la plazuela de San Agustín con Marina y todo el repertorio del 
género chico, como Los Molinos del viento y La alegría de la Huerta. 

Los actores peruanos también recibieron una aluva acogida del 
público en aquella sala. Ernestina Zamorano dio vida a la inmortal 
Na Catita y a las limeñas que salían de la pluma de El Tunante; el 
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primer actor cómico Carlos Rodrigo mostró su excepcional talento; 
Carlos Revolledo y Paco Andreau hicieron soltar a los espectadores 
todas las carcajadas; Pedro Ureta, actor multifacético, dio en aquellas 
tablas las mejores pruebas de sus habilidades histriónicas. 

« La historia del teatro de la plazuela es tan antigua como rica en 
nombres propios de inconfundible resonancia. Su existencia es sím- 
bolo de cada una de las épocas por las que ha atravesado el país. 
Cuando tomó el nombre de Segura, Lima todavía poseía una quie- 
tud de ciudad pequeña. Entonces, el Zoológico le brindaba al Paseo 
Colón una atmósfera poética. - 

La revista Caretas, con motivo del cierre del teatro Segura para su 
refacción en 1958, conversó con algunos personajes que trabajaron 
durante mucho tiempo en esta sala. Uno de los entrevistados fue el 
tramoyista limeño Juan Coquelet quien compartió experiencias con 
sus colegas Tejada, Marconi y Torres. Todos ellos se forjaron en aque- 
llas tablas como tripulantes de tramoya, una profesión difícil que 
requiere de mucha destreza y sentido crítico. También conversó con 
esa suerte de archivo teatral que fue don Ismael Gutiérrez, conocido 
en el ambiente como El Hermanito. Este hombre, entonces de sesen- 
ta años, poseía una memoria sorprendente y conocía al detalle la 
historia del teatro Segura. Él estuvo presente el día de la inaugura- 
ción y corrió, como siempre, a llevar y traer recados de las actrices y 
actores. El Hermanito, que siempre desempeñó los oficios modestos 
e imprescindibles del espectáculo, vio a la famosa María Barrientos; 
escuchó las ensordecedoras ovaciones que se otorgaban a la habilidad 
y gracia de Quinito Valverde, fue testigo de la extraordinaria rapidez 
con que Fréjoli cambiaba de un personaje a otro; conoció de cerca a 
las actrices más renombradas como Rosita Moreno, María Guerrero, 
Margarita Xirgú, María Fernanda Ladrón de Guevara y otras que 
hacían delirar a los limeños. 

” Este teatro fue reabierto en 1960, y contó durante varios años con 
la anexa sala Alcedo, que estaría principalmente reservada para con- 
ciertos de cámara.  * 


2. EL TEATRO FORERO 


Esta sala, que en 1929 pasaría a ser el Teatro Municipal, fue inau- 
gurada el 28 de julio de 1920. La construcción estuvo a cargo del 
ingeniero peruano Alfredo Viale, quien siguió los patrones arquitec- 
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tónicos del Renacimiento Italiano. El resultado fue un elegante vestí- 
bulo de esbeltas columnas y sólidas escalinatas estilo Luis XVI. La 
sala, construida en un área de 2,300 metros, destacaba por su severa 
elegancia y comodidad en la distribución de palcos, baignoirs de pla- 
tea y galería. El paraíso poseía espléndidas y amplias claraboyas. Las 
combinaciones de estucados y las siluetas escultóricas que represen- 
taban a cariátides, fueron realizadas con gran minuciosidad y talento, 
al igual que los capiteles y los frisos de gris perla y oro bruñido. El 
foyer, estilo Luis XVI, poseía una amplitud de 370 metros que se veía 
incrementada por los finos espejos que cubrían las paredes. El pros- 
cenio, compuesto por dos pisos, reunía muy buenas condiciones de 
acústica. Los tijerales del techo eran de pino de óregon con soportes 
de hierro y el marco tenía vigas de celosía en todo el interior del cielo 
raso. Modernas técnicas de construcción que, por primera vez, fue- 
ron realizadas en Lima. Llamaba la atención los servicios de agua a 
través de dos enormes tanques de cemento armado con capacidad 
para sesenta toneladas, a treinta metros de elevación. 

En el escenario de este teatro se presentaron artistas de la lírica 
mundial como la Compañía de Opera del tenor Renato Salvati; tam- 
bién hicieron gala el barítono Ricardo Stracciari, la soprano Gabriela 
Besanzoni y el bajo José Mardones, quienes integraban la Compañía 
de Adolfo Bracale. Asimismo, ahí tomaron vida las obras de grandes 
dramaturgos a través de destacadas compañías internacionales. 

El flamante local exhibía claras innovaciones con relación a la clá- 
sica arquitectura de los anteriores teatros limeños. Tenía dos pisos y 
el patio fue reemplazado por tres vestíbulos, uno de los cuales medía 
veinte metros de largo por diez de ancho y con la particular caracte- 
rística de no tener columnas. Las cortinas verdes y la cenefa que 
mostraba alegorías teatrales, suplían al telón de boca destinado a usarse 
únicamente en los entreactos. Se suprimieron los palcos llamados 
ocultos y, para lograr una perfecta acústica, se realizaron estudios es- 
peciales. En este teatro también se efectuaron instalaciones eléctricas 
siguiendo los patrones de las técnicas de iluminación más modernas 
de la época. 


3. EL OLIMPO 


Este teatro se levantó en la calle de Concha, actual Jirón Ica, sobre 
el área ocupada hasta entonces por la llamada Casa de Campaña. Su 
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fabricación se inició en mayo de 1885, a cargo del arquitecto 
Victoriano De Negri y el contratista Ginés Quiles. La obra quedó 
concluida el 6 de marzo de 1886 y el estreno se efectuó el 31 del 
mismo mes. En la temporada inaugural se presentó la Compañía de 
Antonio Monjardín con la obra La Mascota. El Olimpo ofrecía có- 
modas instalaciones para 1,300 espectadores, en palcos bajos y ocul- 
tos, galerías, butacas y cazuela. Su escenario tenía diez metros de an- 
cho, doce de altura y once de fondo. 

Esta sala llegaría a ser muy solicitada para actuaciones solemnes 
como la del discurso de Manuel Gonzáles Prada el 30 de octubre de 
1888. Cuando, en calidad de Presidente del Círculo Literario, incitó 
romper el deplorable y tácito pacto de hablar a media voz, reclaman- 
do el abandono del arcaísmo y de la imitación literaria. 

Este histórico local, llegaría a ser propiedad de Emilio Forero quien 
dispuso su demolición para construir el teatro que durante un tiem- 
po llevó su nombre y que, posteriormente, sería llamado Teatro 
Municipal, al ser adquirido por el Consejo Provincial de Lima. 


4. EL POLITEAMA 


Este teatro, construido en la calle del Sauce en el mismo lugar 
donde anteriormente se encontraba el antiguo Circo, fue obra del 
escenógrafo italiano Antonio Leonardi, quien también tuvo a su car- 
go la creación de la Exposición de Lima. Esta sala, que se estrenó en 
1878, tenía capacidad para dos mil personas y poseía un pequeño 
edificio únicamente para artistas aficionados. Ahí se presentaría, en 
1886, la afamada actriz Sarah Bernhardt. 


5. LAS SALAS DE CHORRILLOS Y BARRANCO 


A fines de 1869, la entonces floreciente y aristocrática villa de 
Chorrillos inauguró su primer teatro que llevaría el nombre de la 
soprano Luisa Marchetti. Esta destacada artista, muy apreciada por 
el público de la época, realizó la función de estreno junto al tenor 
Piezzolli. El Marchen poseía una capacidad para setecientas u ocho- 
cientas personas y tenía como propietario a Miguel Winder. Para 
celebrar el carnaval de 1870 actuaron sobre sus tablas las compañías 
de Ortiz, La Mur y Tardos. 


148 Historia General del Teatro en el Perú 


Por su parte, el antiguo balneario de Barranco poseía un teatro 
situado en la finca conocida por Alameda de Domayer. Este local era 
pequeño y de madera y solía abrirse únicamente durante las tempo- 
radas de verano. Ahí trabajó, en 1886, la Compañía de Zarzuela 
Mojardín, que ofreció varias de sus funciones a beneficio de las obras 


públicas de la localidad. 


6. EL ODEÓN Y OTRAS SALAS 


En 1871, José Arnaldo Marquéz mandó a construir en la calle 
Capón el Teatro Odeón, llamado también Casa de Otaiza, sala que 
podía albergar a 1,400 personas. El estreno se realizó el 2 de mayo de 
1872 con la compañía italiana que dirigía el celebre trágico Ernesto 
Rossi. Por aquella época, Márquez trajo desde New York un teatro 
portátil de madera que fue vendido al estado y colocado en el Parque 
de la Exposición, donde sería destruido durante la ocupación chile- 
na. 

En 1891, en el salón del Palacio de la Exposición, se levantó 
otro teatro de carácter provisional en el que cabían más de mil per- 
sonas y que era destinado preferentemente para conciertos. En el 
Jardín de la Aurora existió un teatro con capacidad para doscientas 
cincuenta personas, que sólo era ocupado por sociedades dramáti- 
cas de aficionados como el Club Talía y la Sociedad Amantes de la 
Escena. 


7. EL NUEVO OLIMPO 


Este local, inaugurado el 16 de abril de 1925, fue construido por 
Tomás Swayne, acaudalado propietario afincado en La Victoria, que 
deseaba dotar a su distrito de un moderno teatro que contribuyera a 
la difusión cultural y que, al mismo tiempo, fuera un motivo de or- 
nato. La sala de espectáculos reunía comodidad y elegancia. Los com- 
partimientos poseían buenas condiciones de isulidad y acústica. El 
escenario y los camerinos podían albergar a diversas e importantes 
compañías. La platea estaba compuesta por veintitrés filas, cada una 
con veinticuatro butacas y dieciocho palcos numerados. También 
poseía palcos para la Presidencia de la República y el Consejo Muni- 
cipal, galería y cazuela, además de varias puertas de escape. 
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Desde su inauguración, este teatro ofreció funciones diariamente. 
Sobre su tablado actuaron numerosas compañías de comedia y zar- 
zuela. También llegaría a funcionar como sala cinematográfica. 


8. EL MAZZI 


Esta sala fue construida frente a la antigua Plaza Italia por el em- 
presario M. Mazzi en el año 1911. De esta manera dotó a los vecinos 
del populoso barrio Cuartel Segundo de un teatro cómodo, el pri- 
mero que tenía una amplia zona de bar con numerosas mesas de 
billar. 

En sus tablas actuó una de las primeras compañías nacionales de 
zarzuela, que estrenó El Cóndor Pasa. 


9. EL DELICIAS 


Estuvo ubicada en la antigua calle Rastro de Huaquilla, en la zona 
de Cuartel Segundo en Barrios Altos y contaba con todos los servi- 
cios y anexos capaces de dar cabida a grandes compañías teatrales. 
Desde su inauguración, en 1910, estuvo a cargo de empresarios niseis, 
como Federico Tong que contrató a una compañía lírica dramática 
procedente de China, atrayendo entre su público a una gran canti- 
dad de limeños y turistas extranjeros. 

Los dramas chinos eran bastante extensos, tanto que cada uno 
solía durar de ocho a diez días. Por esta razón las funciones comenza- 
ban a las siete de la noche y concluían a las dos de la madrugada. En 
los intermedios, el público podía acudir al hall de la entrada donde 
había un restaurante de comida china, una sala de té, billares y una 
frutería. 

Las representaciones de la compañía se distinguían por la magni- 
ficencia de sus trajes y la excelente orquesta de cantantes e instru- 
mentos, en su mayoría de cuerdas. 


10. EL COLÓN 


Esta sala, ubicada frente a la Plaza San Martín, fue inaugurada en 
1914. Debido a sus buenas condiciones acústicas y por sus cómodas 
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instalaciones mereció la preferencia de las compañías de comedias 
que no precisaban para sus representaciones escenarios muy grandes. 
Los comentaristas teatrales la solían llamar La Bombonera de la Plaza 
San Martín, que contaba con trescientos cinco asientos de platea, 
doscientos diecisiete de galería, dieciocho palcos y ochocientos de 
cazuela. 

El estreno del local estuvo a cargo de la actriz mexicana Virginia 
Fábregas, que deslumbró en el drama de Bisson La Mujer X. En aque- 
llas Eblas el popular actor Paco Ares realizó, en 1916, una larga tem- 
porada presentando, entre otras grandes producciones: Los intereses 
creados de Jacinto Benavente; El on de Sudermann; £l ladrón de 
Berstein. 

En 1920, La Compañía Delgado -Caro- Campos estrenó varias 
obras de Muñoz Seca, como: Arsenio Perdiguero y Bernardo Jambrina. 


11. LA SALA LIMA 


Fue inaugurada en 1912, con la presentación de la diva María 
Barrientos. Este local se encontraba en la antigua calle Manuel Mo- 
rales, de los Barrios Altos, donde actuaron compañías teatrales como 
la de Ricardo Calvo; la de Enrique Borrás; la de Tórtola Valencia; la 
de Carmen Flores; la de Paquita Escribano; la de Comedias Argenti- 
na; la de Revistas Méndez, entre otras. 


Capitulo XI 
El año de las luces 


«Anoche estuvieron iluminados con luz eléctrica los jirones Unión y Carabaya 
a pesar de que la luna alumbraba como el sol. En competencia, la empresa 
de gas ha hecho colocar en el Portal de Botoneros cuatro lámparas de gas de 
nueva invención y que proyectan una luz bastante intensa...» 1% 


1. ELINICIO DE LA LUMINOTECNIA TEATRAL 


El 15 de mayo de 1886, sesentaidos lámparas tipo Johnson 
Houston de 2,185 bujías iluminaron por primera vez la noche limeña. 
Inaugurándose así el alumbrado público eléctrico en la Plaza de Ar- 
mas y las principales calles de Lima, comprendidas entre el barrio de 
Abajo del Puente y la Plaza de la Recoleta. Este revolucionario inven- 
to determinaría el desarrollo de la técnica de iluminación teatral. Las 
bombillas a gas pronto llegarían a ser parte del pasado como había 
sucedido con las velas de nuestro teatro colonial. Pero tal maravilla, 
inicialmente, sólo fue utilizada para alumbrar más el escenario obte- 
niendo resultados poco e ya que se hacía muy visible el 
decorado y con ello disminuía notablemente el efecto de ilusión rea- 
lista. 

Recién a principios del siglo XX, se iniciaría in rua el 
gran cambio en las técnicas de iluminación teatral con el aporte del 
escenógrafo suizo Adolphe Appia, quien en su libro La música y la 
puesta en escena (1899) expuso el valor interpretativo de la luz dentro 
de una escenografía en tres dimensiones. 

Desde entonces, los teatristas peruanos empezarían a aprender 
cómo manejar la iluminación y sus múltiples facultades se Eto de 
atmósferas, para poder acompañar dinámicamente al actor, como un 


108 El Comercio, Lima, 17 de mayo de 1886. 
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elemento tan importante como el vestuario, el maquillaje, el decora- 
do y los artistas. 


2. UNA ESTRELLA LLEGA A LIMA 


El 22 de noviembre de 1886, una multitud se congregó en el 
puerto del Callao a esperar el vapor Ayacucho, que traería a la mun- 
dialmente famosa Sarah Bernhardt, para realizar una corta tempora- 
da de sólo diez funciones en el Teatro Politeama. La enorme reputa- 
ción de Sarah como actriz, y las innumerables versiones sobre sus 
caprichos y excentricidades, tenía a los limeños llenos de expectativa. 

La nave fondeó en la rada a las ocho y media de la mañana. Ense- 

uida ingresaron al salón del barco diversas comisiones para saludar a 
ha diva que, visiblemente emocionada, respondió con simpatía el ca- 
luroso recibimiento. Luego de los discursos siguieron las presenta- 
ciones y los consabidos ramos de flores. La burocracia aduanera se 
tomó su tiempo, el equipaje de la Bernhardt estaba compuesto por 
una serie aparentemente interminable de baúles y maletas, que guar- 
daban todo el vestuario necesario para interpretar a los personajes de 
su abundante repertorio. Mientras se realizaba el trabajo del desem- 
barco, Sarah conversaba con los integrantes de la comitiva y, simultá- 
neamente, acariciaba a su perro Braque al que sostenía a través de un 
collar de plata. Antes de bajar del buque verificó, entre los artistas de 
su troupe, quién portaba su escopeta la que había utilizado para cazar 
patos cuando el vapor hizo sal en Pisco. 

La actriz, a las diez de la mañana, desembarcó en el muelle entre el 
clamor de la concurrencia que la esperaba. Saludó de lejos y, bajo la 
dirección de las comitivas, camino hasta la estación del ferrocarril 
trasandino donde se le había preparado un tren especial con un vagón 
privado repleto de flores. Media hora después, llegó al terminal de 
Desamparados, donde le aguardaba un carruaje desde el cual corres- 
pondió a los saludos de las personas que asomaban a los balcones y que 
en la calle formaban apretados grupos aclamándola. Así, recorrió las 
cuatro cuadras que la separaban del lugar donde se alojaría: el hotel 
Francia e Inglaterra, ubicado en la Plazuela de Santo Domingo'”. 


109 Cf A. Jochamowitz. Sarah Bernhardt en Lima, Editorial Nueva Era, Lima, 1944, pp. 60 - 61. 
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Al día siguiente de su llegada Sarah realizó su primera representa- 
ción en el teatro Politeama, ubicado en la calle del Sauce, que se 
encontró atestado de gente horas antes de que comenzara la primera 
función. La amplia A fue ocupándose y cuando la orquesta inició 
sus compases no quedaba sitio vacante. El público ovacionó a la ac- 
triz en Fedora de Victoriano Sardou. 

El 26 de noviembre, Bernhardt presentó La Dama de las Camelias 
de Alejandro Dumas. Su interpretación de Margarita Gautier cauti- 


vó la sensibilidad del público: 


«Cuanta naturalidad en la modulación de su voz, en sus ademanes, en sus 
gestos; en sus miradas, ya ardientes, ya suplicantes, ya lánguidas, ya pene- 
trantes; ora abatidas, ora con el brillo de la esperanza. Cuanta propiedad 
en sus desvanecimientos, en la muerte misma» '!”. 


Dos noches despúes, interpretó Adriana Lecouvreur de Scribe y 
Legouré. Esta obra no levantó muchas expectativas y el público fue 
poco numeroso: «El título de la obra prometía menos que las anterio- 
res» *1!. En otras funciones, la actriz también presentó: La Esfinge de 
Octavio Feuillet; El maestro de las herrerías de Jorge Ohnet; Frou Frou 
de Meilhac; y Hálevy y Fedra de Racine. Con esta última obra, se 
mostró en un papel de repertorio clásico, uno de los mejores del 
teatro francés y en el que estuvo extraordinaria !”?. 

Para el segundo abono, Sarah eligió: La efrge de Octavio Feuiller, 
Hernani de Victor Hugo y Teodora de Sardou, pieza que interpretó 
en beneficio de la Beneficencia Francesa. 


110 £l Comercio, Lima, 27 de noviembre de 1886. 
111 £l Comercio, Lima, 29 de noviembre de 1886. 
112 Cf. El Comercio, Lima, 1 de diciembre de 1886. 


Capítulo XII 
Siglo XX 


1. INNOVACIÓN Y CONTROVERSIA 


Desde las tres últimas décadas del siglo XIX hasta los inicios del 
XX, el positivismo pareció ser la salvación, el antídoto general contra 
las crisis. La conquista de la felicidad a través de la técnica era el 
eslogan más eficaz y seguro para difundir la fe en una perspectiva de 
paz y bienestar. Pero esta filosofía del progreso iría declinando la fuerza 
de su contenido enérgico y realista, que le habían dado pensadores 
como Hobbes, Locke o Helvétius. Era un contenido que entrañaba 
ilusiones y que se fue transformando en una filosofía conveniente. 
Augusto Comte la había acomodado a los tiempos nuevos señalando 
que la propaganda positivista podría «apagar una actividad perturba- 
dora transformando la agitación política en movimiento filosófico» "?. 
Todo lo contrario de lo propuesto por Marx: la transformación del 
filósofo en hombre político. 

El positivismo se trataba, evidentemente, de una doctrina de or- 
den que otorgaba a la sociedad burguesa alientos de espiritual entu- 
siasmo para que continúe en su etapa de desarrollo económico. Filó- 
sofos, escritores y artistas, desde Nietzsche a Wedekin, presagiaron la 
falsedad del espejismo positivista. Pronto se empezaría a advertir los 

rimeros derrumbamientos subterráneos que paulatinamente desem- 
scarian en la primera Guerra mundial ''*. Hechos que no sólo re- 
percutieron en Europa sino también, y de múltiples maneras, en los 
países latinoamericanos donde nacerían nuevos Líderes e ideologías, 
otras esperanzas y decepciones, convulsiones sociales y económicas. 


y 


113 Augusto Comte, Discours sur Í'esprit positif, París, 1849. 
114 Cf. Mario De Michelli, Las vanguardias artísticas del siglo XX, Alianza Editorial, Madrid 1979. 
pp. 71-72. 
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2. LA REPÚBLICA ARISTOCRÁTICA 


Nada pareció mejor para recibir el año 1900, que adornar las ca- 
lles de Lima con el más reciente invento, el de las bombillas eléctri- 
cas. En el Parque de la Exposición se levantó un enorme arco de luces 
rojas y blancas, colores patrios que alumbrarían aquella noche junto 
a otro novedoso diseño luminoso que componía un enorme «XIX» 
que, a las cero horas, se apagaría dando paso al eléctrico «XX», un 
gigantesco armatoste de bombillas que iluminaría el nuevo siglo. 

Entonces el país, desde hacía un año, tenía como Presidente a 
Eduardo López de Romaña que formaba parte de la llamada Repúbli- 
ca Aristocrática, expresión que ha utilizado Jorge Basadre para desig- 
nar el período comprendido entre el 8 de setiembre de 1895, fecha 
en que Piérola asume el mando constitucional, hasta el 4 de Julio de 
1919, fecha en la que Augusto B. Leguía, a través del golpe de esta- 
do, inicia su segundo y más largo gobierno. Esta etapa mereció el 
nombre de República Aristocrática porque, en ella, la fusión del go- 
bierno, tanto en el ámbito de Poder Ejecutivo como de Legislativo y 
Judicial, se limitó a los círculos dirigentes *!*. 

A pesar de que varios aspectos al siglo XIX subsistieron en las 
primeras décadas del siglo XX, hubo también características que desa- 
parecieron. Las nuevas corrientes doctrinarias como el positivismo, 
el socialismo y el anarquismo, se dejaron sentir junto con el mayor 
impulso que adquirieron los movimientos obreros. 

Uno de los rezagos coloniales se encontraba con más fuerza en la 
sierra, donde continuaba el poder prácticamente feudal de los terrate- 
nientes. Si bien Piérola se nombró a sí mismo protector de la raza 
indígena durante la guerra, ello no significó que tuviera un verdadero 
acercamiento a este sector del país. Durante su gobierno constitucio- 
nal no elaboró ninguna medida que pudiera intentar resolver el pro- 
blema indígena. Esta indiferencia había dado origen a rebeliones, como 
la de Astuparia en Huaraz, en 1885, debido al cobro de dos soles al 
semestre, como se llamaba de manera soslayada al antiguo tributo abo- 
lido por Castilla en 1854. Además de este y otros abusos, se aplicaba a 
los indios los trabajos de la república, que consistía en la participación 
obligada en obras públicas. A la rebelión de Astuparia le seguirían otras, 
como la de 1887 y 1892, hasta que el Califa, finalmente, suprimió en 


115 Cf. Enrique Chirinos Soto, Historia de la República, editorial A.CH, Lima, 1991, p 79. 
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1895 esta serie de demandas forzadas contra el pueblo indígena. Pero, 
sin embargo, este sector de la sociedad peruana continuaría siendo 
marginado, situación que preocuparía a muchos escritores, intelectua- 
les y artistas nacionales que harían de su pluma la mejor arma para 
denunciar y luchar por la reivindicación del pueblo indígena. Esta 
misma problemática interesó, a lo largo del siglo XX, a una buena 
parte de dramaturgos y agrupaciones de teatro. 


3. LAS TÉCNICAS TEATRALES 


Aproximadamente hasta mediados del siglo XX, el aprendizaje 

técnico en el país era extraído básicamente de la experiencia local o 
de los libros extranjeros traducidos al español. Esta falta de educa- 
ción sistemática y coherente, únicamente pudo brindar a los teatristas 
un conocimiento elemental de las múltiples posibilidades escénicas. 
Sin embargo, tales barreras fueron en muchos casos superadas gracias 
al talento innato del actor peruano que, en líneas generales, posee 
buena voz y una adecuada articulación oral. Pero, en lo que respecta 
a la expresión corporal y al ritmo, existían serios problemas cuyas 
raíces tenían origen en el sistema escolar donde sólo se enseñaba a 
utilizar la fantasía a través del lenguaje verbal, dejando de lado la 
importancia de la expresión mímica. 
7 Entonces, el dramatismo o la comicidad, desbordaba los límites 
artísticos o la monotonía alineaba todo el proceso en el mismo nivel. 
No se ponía en práctica la libertad de la expresión del cuerpo permi- 
tiendo actuar al compás del diálogo y la pausa. Además, la distancia 
que existía entre el escenario y los actores era tan rígida que creaba 
una cuarta pared en el teatro. Otra desventaja era el repertorio, solía 
elegirse la pieza a representar privilegiando lo que nunca había sido 
llevado a escena o lo que acababa de representarse con éxito en otro 
país. No se tomaba en cuenta las posibilidades materiales para llevar 
a cabo la producción y, mucho menos, si el grupo se encontraba 
preparado para escenificar la pieza elegida ''*. 


116 Cf. Sebastían Salazar Bondi, £l Comercio, Lima, 4 de mayo de 1964. 


158 Historia General del Teatro en el Perú 


4. LAS LAMENTACIONES DE JUAN DE ARONA 


Una de los documentos más explícitos sobre la situación del tea- 
tro nacional a finales del siglo XIX, ha sido hallada en el diario de 
sátiras El chispazo, donde Juan de Arona expuso sus opiniones que 
tendrían actualidad, en varios aspectos, hasta los primeros años del 
siglo XX. 

«¡Los teatros se mueren! ¡Los teatros han muerto» '” , Esta alarman- 
te exclamación fue motivada por el mal estado en que se encontra- 
ban algunos locales teatrales. El Olimpo, que cerró sus puertas du- 
rante un breve tiempo para ser refaccionado, retornó a la actividad 
teatral con espectáculos de mala calidad. El Principal, que atravesaba 
por serios problemas económicos, se desvivía por sobrevivir 
escenificando obras como las Tentaciones de San Antonio y El cabo 
Baqueta, que ya el público limeño había visto numerosas veces. 

Entonces el país todavía tenía frescas las heridas producidas por la 
Guerra del Pacífico, crisis que ocasionaba malestares de toda índole. 
Las municipalidades, empobrecidas e inmersas dentro de un estado 
de ánimo de complejas y contradictorias emociones, no demostra- 
ban mayor esfuerzo por ayudar y promocionar a las compañías tea- 
trales que llegaban a E ciudad. Estas, como señaló Juan de Arona con 
agudo sarcasmo, eran «tratadas como cuadrillas de toreros o jayanes del 
camal» 1'*, Además, sufrían la presión incesante de inspecciones y, a 
la más leve falta al reglamento, eran obligadas a pagar exorbitantes 
multas. Esta inconsecuente y arbitraria actitud provocó que muchas 
compañías emigraran. 

En el artículo citado, Arona expone el desencanto y el abatimien- 
to del espíritu de la época: 


« Tanto lamentarse de las tandas! ¡Pues por lo menos eran una vida, una 
florescencia! Hoy ni eso. Y no es lo primero, ni lo único, ni lo último que se 
cae. Siempre vendremos a quedar reducidos a toros, procesiones y Noche- 
buenas, que es lo único no exótico ni importado» '*?. 


117 El Chispazo, Lima, sábado 7 de noviembre de 1891, p. 2. 
118 Idem; p. 3. 
119 Idem; p.3. 
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5. LOS SAINETES LÍRICOS 


Uno de los más representativos autores de este género, de tema 
jocoso y carácter popular, fue el escritor y periodista limeño Julio 
Baudoin de la Paz, quien se hizo conocido, en el periodismo y en la 
escena, a través de su seudónimo Julio de la Paz. En sus obras acertó 
a plasmar tipos y costumbres de la historia nacional. En 1915, escri- 
bió Las tapadas, en colaboración con José Carlos Mariátegui, obra 
que transita por la Lima virreynal. El 1915 publicó Los niños faites, 
sainete en un acto, con música de Reynaldo La Rosa. En 1916, El 
cóndor pasa boceto dramático en un acto y dos cuadros con música 
de Daniel Alomías Robles. Ese mismo año, presentó la estampa San- 
gre Bohemia, sainete lírico en un acto y dos cuadros, La cosecha y 
Sueño de Opio "”. 

Este autor, que murió prematuramente en Buenos Aires a los 37 
años de edad, reflejó en la mayoría de sus obras su visión de la reali- 
dad nacional y su humor satírico, características que también se pue- 
den encontrar en sus crónicas y reportajes publicados en los diarios 
La Nación, El Tiempo, El Comercio y en la revista Variedades. 

En 1918, Baudoin de la Paz se fue a vivir a Buenos Aires, donde 
ingresó a la redacción de la importante revista Atlántida, a cuyo ser- 
vicio marchó a Europa en 1922. Recorrió las principales ciudades del 
viejo mundo recogiendo impresiones que luego vertió en sus artícu- 


los en forma amena e interesante!” . 


6. EL CENTENARIO DE LA INDEPENDENCIA 


A inicios de 1921, el panorama del teatro no era nada halagador. 
La crisis económica hacía que se frustraran proyectos e ilusiones a 
esar de que habían numerosos espectáculos deosos de venir a cele- 
bar el centenario de la Independencia. Ni siquiera el aliciente de las 
utilidades que los teatros podían rendir en tal ocasión lograba entu- 
siasmar a los empresarios. 
Por aquellos días, los hermanos Soler animaban el Teatro Munici- 
pal con sus variedades y comedias, eran espectáculos ligeros, com- 


120 Cf. Carlos Milla Batres, Diccionario Histórico Biográfico del Perú, Editorial Milla Batres, Lima, 
1986, Tomo Il, p. 503. 
121 Cf. Variedades, Lima, 25 de abril de 1925. 
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puestos de monólogos, pasos de comedia y tonadillas que no sugerían 
una crítica seria. En el Colón se acababa de dar descanso a la troupe que 
había actuado en aquella sala durante una semana, haciendo darás 
policíacos y, luego, representando obras de Muñoz Seca. 

La temporada lírica en el teatro Forero concentraba las expectati- 
vas del público, a pesar de los problemas. Artistas de renombre, como 
el tenor Martinelli, Bernardo de Muro, Ofelia Nieto y Ana Fitzin no 
podrían embarcarse a tiempo para participar en las celebraciones. 
Sólo estaban seguros las soprano Rosina Storchio, Gabriela Besanzoni 
y el tenor Tito Schipa. El debut se anunciaba con Manón del Maestro 
Massenet, creación de Schipa y de Storchio. 

En otras áreas del quehacer nacional, la celebración del centena- 
rio marchaba a paso seguro. La Exposición Industrial tuvo la especial 
atención del gobierno, de ahí que fuesen exonerados todos los pro- 
ductos a Ghibli La Exposición contaba con numerosos espacios, 
entre ellos un magnífico salón donde se recibiría a las delegaciones 
extranjeras visitantes. La Sociedad Geográfica había editado el Atlas 
del Perú, obra ampliamente documentada, para obsequiar a los invi- 
tados más distinguidos. La Medalla del Primer Centenario, creada 
por resolución suprema el 23 de abril de 1921, sería también un 
regalo de gran valor. 

$» Los espectáculos teatrales carecían de ayuda gubernamental y el 
temor de los empresarios aumentaba conforme se acercaba la fecha 
de las celebraciones. Muchos de sus proyectos naufragaron por falta 
de dinero. Es así que ninguno de los espectáculos presentados duran- 
te el Centenario estuvo a la altura de la importancia de la celebra- 
ción. Los teatros principales sólo presentaron tonadilleras y orques- 
tas regionales que, según críticas extranjeras, no correspondían a la 
categoría de aquellos escenarios. 

Sólo el teatro Forero presentó un espectáculo lírico a tono con la 
efemérides. Rosina Storchio llenó la sala y, posteriormente, la can- 
tante Besanzoni y el tenor Tito Schipa, quien a pesar de su fama 
recibió duras críticas: 


«Acaso el tenor Schipa quede en nuestros recuerdos más que como cantante 


de ópera, como cantante de cancioncillas, con detrimento de su legítima 
reputación» '2, 


122 Revista Mundial, Lima, agosto de 1921. 
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7. HISTORIA DE FAMILIA 


En las últimas décadas del siglo XIX, aparecieron en escena tres 
hermanos que darían inició a una pasión familiar por el teatro, que se 
extendería en sus descendientes a lo largo del siglo XX. Estos fueron: 
Acisclo Villarán; Aureliano Villarán, creador de la comedia en un 
acto Mentiras y candideces que fue estrenada en 1879 en el Principal; 
y Manuela Villarán de Placescia, creadora de la comedia en un acto 
Agencia Matrimonial. 

Acisclo fue uno de los fundadores del Club Literario en 1875 y 
autor de una docena de piezas teatrales. La primera de ellas: El triun- 
fo del Perú, se estrenó en el Principal el 28 de Julio de 1860, ante una 
numerosa concurrencia entre la cual destacaba el Presidente de la 
República Ramón Castilla, quien felicitó al joven ofreciéndole im- 
primir la pieza por cuenta del Estado. Acisclo, animado por el estí- 
mulo del mandatario, continuó componiendo alegorías patrióticas. 
Pero Manuela y Aureliano, que eran unos apasionados por lo dramas 
y comedias, le sugirieron que cambiara el rumbo de su creatividad. 
Así fue como Ascisclo comenzo a producir, una tras otra, una serie de 
comedias como Tregua y reivindicacion o Pizón y Mazarreno (1867) 
Moral Virtud y Urbanidad (1868) y El guerrero del siglo (1884). 

El talento creativo de estos hermanos se prolongaría a través de 
los hijos de Aureliano: José Luis Villarán Godoy que obtuvo, en mar- 
zo de 1935, el Primer Premio en el Concurso Municipal de Obras 
Teatrales con su comedia dramática Del mismo tronco y Ricardo 
Villarán Godoy, que fue uno de los pocos autores nacionales de la 
época cuyas obras fueron representadas en Europa. 

Las obras de Ricardo, en l Lima de la tercera década del siglo XX, 
fueron escenificadas por las mejores compañías e interpretadas por 
renombrados artistas, como Angelina Pagano, Camila Quiroga, 
Angela Tesada, Enrique de Rosas y Alejandro Flores. Sus comedias: A 
cartas vistas, Muñecos de Trapo, El demonio de la Guarda, Un hombre 
inmoral y Sangre gris, fueron publicadas, en 1933, en la revista teatral 
argentina Bambalinas. En el programa de El demonio de la guarda se 
encuentra la noticia de que Sangre gris había sido traducida al francés 
y representada en París, y que Un hombre inmoral se había vertido al 
italiano y escenificado en Génova. Este hombre de teatro, que fundó 
el Círculo Peruano de Autores, escribió diecisiete obras, casi todas en 
tres actos y con acciones que se desarrollan en Lima o en Buenos 
Aires. Además de las obras ya nombradas, destacaron: Los hijos man- 
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dan, Llevar la contraria, Lengua Larga, El náufrago del Tifón y Humos 
y humoradas. También tradujo al español Ettenne de Jacques Duval, 
La llama sagrada de Sommerset Maugham y Amistad de Michael 
Murray. 

La capacidad creativa de Ricardo Villarán Godoy, abarcó también 
el campo periodístico y cinematográfico. En el gobierno de Augusto 
B. Leguía, ocupó el cargo de Conservador del Teatro Municipal de 
Lima. Fue fundador de la empresa cinematográfica Amauta Film 
donde, gracias a su constante trabajo, se filmaron películas como La 
bailarina loca, La falsa huella y De carne somos. En estas primeras 
cintas nacionales se desenvolvió como empresario, argumentista, 
guionista y director artístico. 


Capitulo XIII 


Aportes y limitaciones del modernismo 


1. ENTRE LA AUTENTICIDAD Y LA IMITACIÓN 


En la trayectoria literaria de Hispanoamérica existe un signo de 
carácter paradójico: la problemática de la falta de autenticidad y, al 
mismo tiempo, la búsqueda de una identidad propia. Por más cam- 
biantes que sean los gustos y las tendencias estéticas, es importante 
reconocer la contribución del modernismo que, con todas sus limi- 
taciones, contribuyó a atenuar este problema. Su manifiesto de auto- 
nomía fue un conato liberador de la expresión literaria. Aquella sub- 
versión con exponentes dignos en casi todos los países latinoamerica- 
nos, sólo pudo llegar cuando ya había pasado la edad de la inocencia. 

El proceso metódicamente irracional del modernismo marcó una 
ruptura necesaria para la evolución literaria. Sin embargo, la llamada 
generación arielista, nacida a principios de siglo como una rama im- 
portante del modernismo, no abrió un camino que pudiera favorecer 
la búsqueda de una identidad propia. Por el contrario, se sometió 
ideológicamente al magisterio del escritor uruguayo Enrique Rodó 

uien, entre otros puntos doctrinarios, abogaba por la europeización 
de Hispanoamérica y la formación de clanes que se encargasen de su 
conducción política. José de la Riva Aguero, como líder del movi- 
miento en el Perú, creía únicamente que las castas aristocráticas te- 
nían el privilegio de aspirar al gobierno. 

Dentro de este ambiente de rupturas y renovaciones aparecen, 
entre 1895 y 1908, autores como José Santos Chocano y Leonidas 
Yerovi, quienes llevaron al teatro cierta cantidad de oxígeno para 
emprender nuevas aventuras. Entonces el teatro atravesaba numero- 
sos obstáculos ocasionados, especialmente, por las empresas que no 
sentían mayor entusiasmo ante la idea de invertir dinero en piezas 
nacionales. Una de las razones de esta actitud era motivada por los 
actores, en su mayoría españoles, que no aceptaban las obras de auto- 
res peruanos alegando que estas no les servían para su repertorio in- 
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ternacional, ya que carecían de una temática de carácter universal. 
Otra de las causas de aquella crisis era originada por la indiferencia 
del público que prefería asistir a los toros, a los circos ecuestres, a las 
zarzuelas por horas y a las operetas extranjeras. A estos factores se 
sumaba la falta de orientación por parte de la crítica y la escasa prepa- 
ración de los jóvenes actores cuya iniciación artística estaba basada 
en modelos de escasa fuerza expresiva. 


2. EL POETA DE AMÉRICA 


La vida de José Santos Chocano (1875-1934), sería una constante 
aventura. Al triunfar el movimiento revolucionario de Nicolás de 
Piérola contra Cáceres, empezó a colaborar en la secretaría de la pre- 
sidencia. Poco después ejerció el periodismo en el semanario literario 
La Neblina, donde escribían Carlos Germán Amézaga, Federico 
Blume, Manuel Moncloa y Covarrubias y Joaquín Suárez La Croix. 
Este vocero luego se convertiría en La Gran Revista y, en 1897, en El 
siglo XX. En 1912 viajó a México donde apoyó al Pesidente Francisco 
Madero; luego a Venustiano Carranza y a Pancho Villa, a quien sirvió 
como secretario. En Guatemala trabajó al lado de Manuel Estrada 
Cabrera, El señor presidente de la novela de Miguel Ángel Asturias. 
Cuando Estrada de derrocado, Chocano estuvo a punto de ser fusi- 
lado. Para evitar esta tragedia, intervinieron los escritores y gober- 
nantes europeos y latinoamericanos. 

En 1922, Lima le rindió homenaje coronándolo como el poeta de 
América. Pero este reconocimiento se vería opacado cuando, tres años 
más tarde, mató de un balazo al intelectual Edwin Elmore, luego de 
una diferencia de opiniones en torno al escritor mexicano José 
Vasconselos. Los jueces tuvieron en cuenta la aureola del poeta y 
propusieron una sentencia extremadamente benévola. En los tres 
volúmenes de El libro de mi proceso, Chocano describe aquellos días 
de patéticas circunstancias. En 1928 abandonó el país padeciendo 
una honda descomposición psicológica y material. Poco después y, 
como una reivindicación del destino, fue asesinado por un demente. 

Las obras teatrales de Chocano han sido ensombrecidas por su 
poesía y por su existencia de zigzagueantes periplos. Su primera obra 
Sin nombre (1896) es un interesante alegato a las formas más primi- 
tivas de conciencia. En El nuevo Hamlet (1898), llevada a escena por 
Luis Amato, retrata las universales pasiones de la condición humana 
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reunidas de manera contundente en la duda Shakesperiana. Su Due- 
lo a muerte (1899), donde destacó la actriz Matilde Mauri, expresa 
por momentos una furia de sarcasmo irremediable, a través de aque- 
llas pasiones que sus personajes no pueden resolver. 

En mayo de 1899 se llevó a escena Vendimiriano, a cargo de Vico 
y en marzo de 1900 /ngénito obra en la que actuó Burón dos años 
más tarde. En Madrid puso en escena Los conquistadores, drama que 
fue editado en 1906. 


3. EL DRAMATURGO DEL HUMOR 


La creatividad y el original humor de Leonidas Yerovi (1881- 1917) 
lo llevaron a ser uno de los más representativos autores teatrales del 
Perú. Su comedia cómica La de a cuatro mil, escrita en verso y en un 
acto, obtuvo una extraordinaria aceptación del público. La fluidez en 
la rima y la trama que gira alrededor del premio de la lotería de Lima, 
cautivó de inmediato egándo que los espectadores se identificasen 
con el criollo carácter de los personajes. 

El estreno de Tarjetas postales pesulta otro éxito. Desde entonces se 
empezó a creer que con él resurgiría el teatro nacional. Esta aprecia- 
ción pareció inequívoca cuando estrenó La salsa roja, sainete en dos 
actos y cuatro cuadros. El argumento, de ágil e ingeniosa evolución, 
gira alrededor de un hombre que llega a Lima con el propósito de 
divertirse pero, repentinamente, es sorprendido por su esposa lo que 
genera una serie de jocosas situaciones. 

El estilo de Yerovi reflejó de muchas maneras la insatisfacción e 
ironía de la bohemia de su tiempo. Su humor, que implica un juicio 
penetrante, abordó desde diversas perspectivas la realidad. No se de- 
tuvo jamás en la contemplación pasiva, su visión siempre fue minu- 
ciosamente escrupulosa para asociar y trasmutar los actos más senci- 
llos en experiencias dignas de llevar a escena. 

Su pasión por el teatro fue tan intensa como la que sintió por el 
periodismo. Fue editor de Monos y Monadas y colaboró asiduamente 
con casi todos los diarios y revistas de la época. Los logros alcanzados 
en estas dos actividades lo convertirían en uno de los intelectuales 
más apreciados. Sin embargo, en la víspera del carnaval de 1917, 
sería asesinado por el celoso pretendiente de una actriz argentina a 
quien corjejaba. Fatal suceso que sellaría una época. 


Capítulo XIV 
La Vanguardia 


1. LOS COLÓNIDAS Y LOS ARIELISTAS 


Dentro de un país resquebrajado y profundamente consternado 
ante el feroz estallido de la Primera Guerra Mundial, surgió el mo- 
dernismo bajo el liderazgo intelectual de Abraham Valdelomar quien, 
entre su vasta producción literaria, escribió dos piezas de teatro: La 
Mariscala, escrita en colaboración con José Carlos Mariátegui, y la 
tragedia pastoril La Verdolaga, al estilo del italiano Gabriel 
D'Annunxzio, el gran pintor del pasión. 

Alrededor de 1916, Valdelomar inspiró la creación del grupo 
Colónida y de la revista del mismo nombre. Este movimiento agru- 
pó a los escritores más jóvenes como Luis Enrique A. Carrillo, Fe- 
derico More, Alberto Hidalgo, José Carlos Mariátegui y Percy 
Gibson. Todos ellos poseían una voluntad antirretórica y deseaban 
volver a las fuentes primigenias del modernismo. Pero aquel retor- 
no tomaría otro camino. Se acercaría a la realidad de la vida provin- 
ciana en contraposición a la generación de los arielistas. Los colónidas 
dirigieron también su catapulta contra la hegemonía de Chocano a 
quien consideraban superficial y retórico, y reconocieron a José 
María Eguren como auténtico exponente de la nueva poética sin 
banderías y compromisos. Pero, uno de sus grandes errores, fue no 
valorizar la lucha de González Prada por la transformación social 
del país, únicamente, se lo reconoció como el orientador de la nue- 
va estética. De ahí que el colonidismo no impuso a sus integrantes 
un verdadero rumbo estético ya que carecía de contornos definidos 
y, por lo tanto, de una idea y un método. Esta falta de disposición 
originó que aquel movimiento fuera vagamente iconoclasta y sin 
un espíritu de clara renovación. Sin embargo, de allí nacieron im- 
portantes escritores y dramaturgos. 
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2. EL DRAMA DE VALLEJO 


Luego del eclipse de Chocano, e inaugurado el fervor localista de 
Valdelomar y el simbolismo de José María Eguren, llega el lúcido 
cuestionamiento de César Vallejo, quien entierra el reino del positi- 
vismo y sus orgullosas y homogéneas afirmaciones. Nacido en San- 
tiago de Chuco en 1892, viviría para interpretar el mundo y la con- 
dición humana con una nueva visión. Hasta entonces, las imágenes 
seguras, compactas y aparentemente indestructibles de los poetas la- 
tinoamericanos no temblaban ante la fragilidad del ser. Nada los in- 
dujo a observar en sí mismos y a poder expresar aquella desamparada 
intensidad de sentimientos que Vallejo arrojaría en La rueda del ham- 
briento. El contexto histórico, en tal aspecto, no les favorecía. Las 
sociedades sin mayores matices entre conciencia colectiva de un gru- 
po y conciencia individual, engendraron escritores y poetas que no 
podían sino creer en su mirada y en la variedad de datos que prove- 
nían del exterior. Vallejo era una criatura de otro tiempo. Acribillado 
por una serie infinita de contradicciones, representa al nuevo ser hu- 
mano de interiorizada estructura, donde los sucesos del mundo exte- 
rior resuenan a través de experiencias que comprometen y movilizan 
su esencia. En este contexto es que cifra su relación con el mundo 
creando su palabra poética. Una búsqueda de sí mismo en la persecu- 
ción de la palabra en incesante cuestionamiento. Evolución que se- 
ñala no solamente una actitud profundamente filosófica, sino tam- 
bién la furiosa y urgente necesidad de convertirla en forma. Vallejo, 
dotado de una vida tan inquietante como la existencia misma, no 
recibe el lenguaje como un equipaje que contiene todos los códigos 
de usos y significados. El poeta lucha contra el idioma y con el idio- 
ma. Arma, desarma, intuye, rasga, acaricia y destroza. 

El autocuestionamiento —que no es de ninguna manera una fuen- 
te generadora que desaparece en la forma que construye —, ejerce su 
poderosa capacidad productiva en diversos sectores del campo litera- 
rio, e introduce a una doble perspectiva, la de una mundo donde el 
conocimiento se torna dudoso y la de un autor que transmite simila- 
res dudas acerca de su propia capacidad de conocer. Como resultado 
de esta transformación surge un violento enfrentamiento con el rea- 
lismo tradicional, que sacude los cimientos de la categoría estrecha y 
puramente verbal del estilo. 

La dramaturgia de Vallejo, escrita en francés durante su estancia 
en París, está compuesta por diecisiete piezas. Algunas se conservan 
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en varias versiones, en esbozos y fragmentos. Dos de ellas: El Juicio 
Final y La mort, dramas en un acto, fueron extraídas por Vallejo de 
sus obras más largas. La primera, fue traducida A paño! por 
Georgette de Vallejo y su original se encuentra extraviado”. Otras 
de sus obras son: Entre las dos orillas corre el río, Moscú contra Moscú, 
Los Topos, Lock-out, Serie y contrapunto, Sueño de una noche de prima- 
vera, Dressing room, Colacho Hermanos o Presidentes de América y La 
piedra cansada. En ésta última obra, Vallejo se remonta a la época 
incaica e ingresa a ella a través de un tono poético que desentraña 
mito e historia. 

Los conceptos teóricos y artísticos de Vallejo sobre el teatro, no 
ejercieron influencia en su época. Recién en las últimas décadas del 
siglo XX es cuando se empieza a dar valor a su trabajo como drama- 
turgo. No publicó ni estrenó en vida ninguna de sus obras y, actual- 
mente, todavía no han sido representadas en su totalidad, siguiendo 
sus parámetros éticos y estilísticos. Posiblemente, esto se deba a que 
la concepción teatral vallejiana posee una serie de ambiciones técni- 
cas y de contenido textual, que superan la escenificación común. Su 
espíritu vanguardista y profundamente analítico implica una cons- 
tante multiplicidad de emociones y niveles de lectura. Al igual que 
en su narrativa y en su poesía, en el teatro deseó retratar la vida uni- 
ficando los aspectos éticos y estéticos. 

Su avasalladora sensibilidad impregnó sus obras dramáticas y cada 
una de sus opiniones. Así, en el esbozo de Serie y contrapunto, con 
gran énfasis propone una de sus teorías teatrales: 


«...para resolver la dificultad de la compresión humana (toda la desgracia 
de los hombres viene de que no se comprenden), hacer al individuo que 
entre en el cuerpo del prójimo, para que vea lo que es ser el otro, es decir, 
hacerlo jugar el papel del vecino, en el gran teatro del mundo. Y sólo cuan- 
do haya visto lo que es vivir la vida y la naturaleza del prójimo, lo com- 
prenderá, lo tolerará y le amará. Más aún, se pondrá en su lugar y se 
identificará con él, consubstanciándose con su ser y con su destino. ¡Ponerse 
en su lugar! Esa es la cosa: representarlo en sus placeres y en sus dolores...» 


123 Cf. Pontificia Universidad Católica del Perú,César Vallejo, Teatro Completo; Editorial e Imprenta 
DESA S.A., Lima 1999, Tomo l, p. 19. 
124 Ibid. p.471. 
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Vallejo encontró en París el estímulo ideal para su afición teatral, 
a la que se entregó en el momento de su conversión marxista, expre- 
sada en sus crónicas de fines de 1927 e inicios de 1928. También, y 
de manera muy especial, se nutrió del teatro soviético cuando viajó a 
Rusia en 1929, año en que aquel país se hallaba polarizado en tres 
tendencias artísticas: el teatro documento, el teatro de vanguardia y 
el teatro de masas. Allí conocería de cerca las obras de Vladimir 
Maiakovski —autor de Misterio Bufo e Historia de un chinche -que 
supo conseguir, dentro del refinamiento e intelectualidad del 
futurismo, un carácter popular. Asimismo, apreciaría el Teatro de 
Masas iniciado por Meyerhold quien, en 1920, encargó la dirección 
de tres complicados y extensos nas a Nicolás Evreinov. Además, 
analizaría las puestas en escena de Stanislavski. Todo un bagaje de 
renovadoras experiencias que influenciarían en su dramaturgia. 

Las tragedias en un acto El juicio final y La Mort, constituyen un 
valioso testimonio de la capacidad de Vallejo para desentrañar los 
laberintos del alma humana. La primera de ellas se desarrolla en 
Moscú, años después de la revolución y en el miserable cuarto del 
moribundo chamarilero Atovof que es visitado por el religioso Rulak. 
El enfermo manifiesta no temerle a la muerte. Pero, al sentir los últi- 
mos instantes de vida, murmura que la fuerza moral lo está abando- 
nando. Rulak, intentando mitigar la angustia de su amigo, explica 
que el temor a la muerte es producido por el sentimiento de culpa 
pero, que sea cual fuese la magnitud del pecado, la salvación llega 
para quien invoca a Dios. Atovof, en una escena profundamente pa- 
tética, teme no tener tiempo para confesar su pecado. Rulak le re- 
cuerda que para el Señor no existen barreras y que basta su arrepenti- 
miento para ser perdonado. 

La SE cambia de giro por completo cuando, Atovof, confiesa 
que mató al joyero Rada Povadich que estaba a punto de quitarle la 
vida a Lenin en la Plaza Roja. Aclara que su intención no era salvar al 
líder sino, únicamente, robar las pertenencias al joyero. Rulak, al ente- 
rarse que su amigo había evitado la muerte de Lenin, expresa una terri- 
ble indignación a través de la cual grita al moribundo que no merece 
perdón alguno, ya que es culpable da flagelo de Rusia. Atovof implo- 
ra piedad. Entonces, el religioso eleva los ojos al cielo y empieza a 
recitar una oración en latín. De pronto, lleno de angustia exclama: 


«¡Oigo los clamores de la Iglesia ultrajada!...¡Oigo el clamor de las 


almas extraviadas por el demonio bolchevique!...¡el clamor de mi con- 
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ciencia de sacerdote que pide castigoh e inclinado sobre el moribundo, 
agrega:  Didichada! jescucha a tu confesor!... ¡Oye mi veredicto!...¿Me 

es». Luego de unos instantes Atovof, con una voz apenas percepti- 
ble, dice: «El lo traicionaba a usted con su mujer...» Rulak se estremece 
y, extremadamente aturdido, pregunta: «Me traicionaba con... ¿Quién? 
¡Quién me traicionaba con mi mujer?...» Atovof, responde: «¡Rada 
Pobadich!». Rulak, presa de la angustia y la desesperación, exclama: 
«¡Mientes!... ¡Deliras!... ¡Deliras o mientes en el instante mismo de tu 
muerte!...». Enseguida, pide que le cuente los pormenores de aquella 
traición que se niega a aceptar. Pero, repentinamente, al inclinarse 
sobre Atovof se percata de que éste ya ha muerto. 

La última escena retrata toda la inquietante paradoja que consti- 
tuye la condición humana. Rulak, después de luchar contra el más 
profundo caos de sus sentimientos, se aparta del cadáver. Desespera- 
do, camina a tientas hasta caer de rodillas y, en una acto de sublime 
humildad, estrecha un crucifijo contra su pecho y luego baja la cabe- 
za. Es en ese instante cuando exclama: «Acoge Señor Dios, con igual 
misericordia, grandes y pequeñas, a todas las almas caídas en ad » 

En La Muerte, nuevamente se encuentra como lugar de acción 
Moscú, específicamente: «Un reducto que forma parte de un local, mitad 
monasterio, mitad hospicio». Ahí, a través de los sacerdotes —Sovarch, 
Sakrov y de otros como Zurgues, Sakrov, Polenko, Rolanski y Osip 
—.se expresa la confusión de la Iglesia para cumplir con su misión de 
salvar almas. Los personajes se debaten entre las miserias de su propia 
humanidad y sus obligaciones sacerdotales en una época de cambios, 
que Sakrov cuenta a sus compañeros: «...Desde hace algunas semanas 
vienen construyendo a la orilla izquierda del Moscova, frente al Kremlin, 
unas manzanas de casas colectivas. Los obreros trabajan a todas horas. 
Los campamentos forman un sólo y vasto hormigueo...» Sakrov se entu- 
siasma con el trabajo físico que, según su opinión, ennoblecerá los 
espíritus, incluso el del príncipe que podría convertirse en un ser más 
humano, comprensivo y tolerante. En este universo de constantes 
especulaciones y cambios, se desliza la idea de que Dios no aboga por 
la vida material: La túnica del Señor no tiene bolsillos. 

En Colacho hermanos, Vallejo se introduce con una lucidez ex- 
traordinaria en un clima social y psicológico compuesto por los ca- 
racteres y las costumbres peruanas. Esta obra, escrita entre 1934 y 
1936, refleja la crisis política, social y económica que atravesaba el 
Perú en la década de los treinta. Entonces, Vallejo se encontraba su- 
mamente preocupado por los acontecimientos del país, situación que 
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reflejó a través de minuciosos análisis, en una crónica titulada Qué 
pasa en el Perú, publicada en francés y en cuatro partes por la revista 
Germinal en sus ediciones semanales del mes de junio de 1933 '”, 

La acción de Colacho hermanos o Presidentes de América, farsa en 
seis cuadros, se desarrolla en Colca, una aldea del Cusco. En este 
lugar los hermanos mellizos, Acidal y Mordel Colacho, de cuarenta 
años de edad, se ganan la vida trabajando en su humilde tienda de 
artículos de primera necesidad. Estos tienen en común una gran an- 
siedad económica, piel mestiza, falta de instrucción y un miserable 
pasado como peones. Son seres que viven obsesionados con la idea 
de hacer dinero; explotan a los pobladores, los engañan e intentan 
quitarles lo poco que tienen. Acidal es audaz y posee seguridad en sí 
mismo; Mordel, ree de sus tareas en la tienda, es tímido y torpe. 
Sin embargo, estas diferencias no los hacen antagónicos, armonizan 
entre sí y por momentos son como una sola persona unidas por la 
ambición de dinero y poder. 

Los Colacho simbolizan las bases sobre las cuales reposaba la es- 
tructura política y social del país. El atraso en que se encontraba Colca 
evidencia la falta de preocupación de muchos de los gobernantes, 
por dotar al pueblo de cultura y progreso. Aquella miseria generará 
odios, frustraciones y en algunos casos, como el de los hermanos 
Colacho, un desesperado y patético afán por alcanzar poder econó- 
mico y aquel llamado prestigio social que no contempla ningún va- 
lor que pudiera ubicarse en el terreno de la solidaridad y el respeto 
mutuo. 

Los Colacho, a pesar de las artimañas que utilizan para vender sus 
productos, no tienen dinero suficiente para pagar la deuda que han 
contraído con el gamonal Tuco. Este, como anuncia Acidal, los quie- 
re demandar al sub-prefecto para meterlos a la cárcel. Pero su existen- 
cia toma un rumbo imprevisto cuando, sorpresivamente, reciben una 
tarjeta del alcalde de la provincia invitándolos a un almuerzo. Ense- 
guida, Mordel, lleno de júbilo, exclama: «¡Al fin, carajo! ¡Después de 
tanto sufrir, de tanto E ecer, al fin! ¡Al fin somos alguien en Colca). 
Ambos sienten que ha llegado su gran oportunidad para entablar 
fructíferas relaciones. 


125 Cf. César Vallejo, Crónicas, Tomo 11, 1927- 1938, México, Universidad Nacional Autónoma de 
México, 1985, pp. 561 - 586. 
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Los Colacho, gracias a la invitación del alcalde, se ponen rápida- 
mente en contacto con las personas pudientes de la aldea, única ma- 
nera de poder lograr el progreso que anhelan. Desde entonces la farsa 
adquiere dimensiones inusitadas. Los hermanos sacaran adelante su 
tienda y, diez años después, llegarán a tener una serie de bazares y 
otros negocios de donde extraen grandes utilidades. Entonces Acidal 
empieza a tener inquietudes políticas y decide ser diputado. Ya ha 
tenido tiempo suficiente para entender, cabalmente, que los nego- 
cios sin la política no pueden andar del todo bien. 

Por aquella época, los Colacho realizaban servicios a la Cotarca 
Corporation, empresa norteamericana que poseía grandes explotacio- 
nes mineras en el Perú. Esta compañía, ceendalh por Mr. Tenedy, 
se mostraba celosa del imperialismo inglés, que parecía estarle to- 
mando ventaja en las negociaciones con el gobierno peruano. Razón 
que indujo a la empresa norteamericana a planificar un golpe de es- 
tado, con el propósito de poner en el sillón presidencial a un hombre 
de su entera confianza. Es así como Mr. Tenedy, visita a Mordel 
Colacho en el bazar de Quivilca y le confiesa su falta de confianza en 
los políticos peruanos. De esta manera, el astuto extranjero empezó a 
lanzar el anzuelo del poder a quien creía que podía ser la persona 
adecuada. Hasta que, un día, le ordenó que debía ser el nuevo Presi- 
dente de la República porque Wall Street y, especialmente la Cotarca 
Corporation, lo habían decidido. 

De esta forma, se inició para los Colancho una nueva e inesperada 
etapa en sus existencias. Mordel, a pesar de sus temores, no puede 
rehuir la orden del extranjero ya que, de hacerlo, perdería todo lo 
ganado y volvería, junto con su hermano, a la vida de peón. Cons- 
ciente de que no poseía instrucción, no entendía cómo podía llegar a 
ser Presidente. Pero de nada le servirían sus dudas, su destino ya esta- 
ba forjado. Asumirá la Presidencia de la República y seguirá sirvien- 
do a Mr. Tenedy, siempre al lado de su hermano Acidal que, incluso 
lo reemplazó en su cargo, cuando él tuvo que viajar a New York para 
realizar nuevos negocios con Wall Street. 

La farsa llega a extremos de gran jocosidad, un humor que transita 
por la realidad mostrando el lado más siniestro de la política y del 
país. Realidad bufonesca que llevará a los hermanos Colacho, desde 
la humilde tienda de Colca hasta el sillón presidencial, los discursos y 
promesas al pueblo. Conocerán lo que jamás imaginaron y termina- 
rán siendo fusilados después de ser derrocados de E Presidencia de la 


República. 


174 Historia General del Teatro en el Perú 


El general Colongo, luego de liderar una revolución en contra de 
los tiranos Colacho, ocupa el sillón presidencial que será codiciado 
por su secretario el coronel Selar quien, con revólver en mano, toma- 
rá el mando de la nación. Estos dos personajes se disputaran el cargo 
de máxima autoridad en un ágil juego. Uno se levanta del sillón bajo 
amenaza de bala, enseguida el otro lo ocupa y así, alternativamente. 
Mientras esto sucede cae el telón de la primera obra teatral que se ha 
escrito sobre la vida de un dictador latinoamericano. 


3. PERCY GIBSON PARRA 


Nació en Arequipa en 1908. Fue hijo del poeta Percy Gibson y de 
Mercedes Parra, quien era hermana del poeta Juan Parra del Riego. 
El hecho de haber nacido en un singular ambiente literario, le dio un 
amplio sentido de la libertad. 

Estudió letras en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. 
En 1930 se trasladó a Europa para completar su formación académica 
en Madrid, Inglaterra y Francia. Durante ese periplo realizó importan- 
tes trabajos de investigación que le sirvieron para escribir tres ensayos: 
Motivos contemporáneos, Motivos Ibéricos y Motivos Peruanos. 

Por aquel tiempo también escribió el poema escénico: Esa luna 
que empieza, con el cual obtuvo el Premio Nacional de Teatro de 
1946. Esta pieza fue estrenada, ese mismo año, en el Segura. Esta 
obra, por medio de una serie de simbolismos, se enfrenta con los 
eternos interrogantes de la humanidad: el Amor, el Nacimiento y la 
Muerte. Los protagonistas se dejan arrastrar por su realidad íntima 
dentro de una acción sin efectismos y que adquiere categoría univer- 
sal. Bruno, el marino, simboliza al ser humano que va cambiando a 
medida que el tiempo pasa sin replicar lo inevitable: la Muerte, re- 
presótado en la figura del tripulante. Alba, la mujer de Bruno, es la 
figura de la Madre, cuya misión consiste en asegurar la continuidad 
de la humanidad. Hilacha, la tejedora experta en sortilegios, posee la 
misteriosa red del destino y, al mismo tiempo, desempeña el papel de 
celestina. El personaje que encarna al Artista es denominado «El», y 

uarda consigo el misterio de la creatividad. Dionisio, que simboliza 
Ea compleja e impredecible atracción entre el hombre y la mujer, se 
encuentra enamorado de Aura quien no corresponde a sus sentimien- 
tos. Esta desafortunada situación no le permite intuir el amor desin- 
teresado que Salina siente hacia él. 
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El devenir de la vida es la razón de ser de este profundo drama. De 
ahí la presencia de la Luna, que, en forma expresa o insinuada, men- 
gua o se acrecienta, y del mar en su incansable movimiento. Mientras 
tanto, la Tejedora va trenzando el destino en las redes. Este ritmo 
continuo y natural de la existencia está descrito con aliento de copla 
antigua, con una energía poética que trasciende al tiempo y sus cir- 
cunstancias. 


«La mujer sueña en la tierra, 
el hombre canta en el mar. 
Entre la mujer y el hombre 

Las olas vienen y van» 


Los personajes se ponen su túnica de algas o estilizan su traje de 
escadores, «Con el soplo denso, perfumado del mar». En el ritmo de 
LE figuras se aprecia cierta influencia de las estampas de García Lorca. 
Pero a diferencia de este, Gibson no resuelve la trama a través de la 
pasión ni los desenlaces violentos. En Esa Luna que empieza, nada se 
resuelve, ni aún a través de la muerte. El discurrir es inagotable, per- 
petuo. No hay lugar para nudos ni desenlaces trágicos. Su finalidad 
es mostrar una interminable secuencia de pérdidas y renovaciones. 
Por este motivo no existen sucesos ni personajes sorprendentes o in- 
usitados. Es la representación de la vida misma en sus formas más 
sencillas y cotidianas. 


Capítulo XV 
Difundiendo el teatro 


1. LA ASOCIACIÓN DE ARTISTAS AFICIONADOS (AAA) 


Cuando al general Oscar R. Benavides le quedaban ya pocos me- 
ses en el poder, los limeños se hallaban dentro de un letargo en el 
cual, únicamente, parecía conmoverles la expectativa de la consoli- 
dación de un Estado de carácter patriarcal. De pronto, en junio de 
1938, un grupo de jóvenes compuesto por Alejandro Miró Quesada, 
Manuel Solari Swayne, Percy Gibson, Rosa Graña, Elvira Miró 
Quesada, Aurelio Miró Quesada, Enrique Peña Osores, Carlos 
Raygada, Ricardo Grau y Alberto Wagner de Reina—,deciden rom- 
per con la abulia cultural al crear la AÁA en la calle Espaderos 510. 

Esta entidad surgió con la finalidad de acoger a todos los amantes 
del teatro y las artes para difundir conocimientos y propuestas. En- 
tonces, los escenarios estaban ocupados por el acatomado teatro ofi- 
cial de enorme influencia española y por el teatro informal, que in- 
tentaba imitar el glamour hollywoodense. 

Esta institución — luego de realizar una serie de cursos y confe- 
rencias sobre mímica, oratoria, práctica escénica y dirección—, ini- 
ció sus actividades teatrales bajo la dirección de Alejandro Miró 
Quesada, con la pieza: De los invencibles hechos de Don Quijote de la 
Mancha, de Juan de Avila. Por aquella época, también realizó la 
teatralizacion radial de obras del teatro universal y de autores perua- 
nos. Este trabajo llegó a tener una gran acogida, especialmente, el 
ciclo de las tradiciones de Ricardo Palma, que estuvo a cargo de Ber- 
nardo Roca Rey. 

Unos de los grandes logros de la AAA fueron los autos 
sacramentales, como: El viaje del alma de Lope de Vega; Santa Rosa 
del Perú, de Moreto; y El gran teatro del mundo, de Calderón de la 
Barca, realizados en los atrios de la Catedral y de San Francisco. En 
otros lugares abiertos también se efectuaron escenificaciones: en la 
Quinta de Presa se montó Lances de Amancaes de Segura y, en las 
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ruinas de Puruchuco, La muerte de Atahualpa de Bernardo Roca Rey. 

Esta asociación permitió que el público limeño ampliara su hori- 
zonte a través de una variedad de obras de autores, como: Esquilo, 
Sófocles, Calderón, Cocteau, Shakespeare, Shaw o Miller. Además, y 
sobre todo, dio a conocer los trabajos de dramaturgos peruanos como 
Juan Ríos y Enrique Solari Swayne. Cada una de estas producciones 
estuvieron dirigidas por destacados teatristas, de la talla de Edmundo 
Barbero, Ricardo Roca Rey, Viruca Miró Quesada, Luis Alvarez, 
Margarita Xirgú, y Louis Jouvet. 


2. EL TEATRO DEL PUEBLO 


Esta institución, semejante al Teatro Popular argentino, fue crea- 
da en 1945 por Manuel Beltroy, con la finalidad de organizar la pro- 
fesión del actor para él desarrollo del espectáculo dramático y contri- 
buir a la fundación del Teatro Nacional, con miras a un público ma- 
sivo, 

En su local, ubicado en la calle Belén 1092, brindó cursos de lite- 
ratura dramática, historia del teatro, técnica escénica y escenografía a 
cargo de profesores argentinos/tomo: Armando Mendecin, Sergio 
Bergstein y Eduardo Sierra Alta Lorca. 

/ El elenco del Teatro del Pueblo, durante su etapa de gestación, 
promulgó la idea de no permitir que sus actores figuraran en el repar- 
to del programa, ni que salieran a saludar al público al final delos 
pectáculo. Normas que, para esta agrupación, significaban un estado 
de moral artística que, sin embargo, no se llegaría a cumplir Prueba 
de ello es el programa de su inauguración, efectuada en el teatro Ritz 
el 3 de octubre de 1945, donde se lee los nombres de las actrices y 
actores del elenco. Entre los cuales destacaron: Juana Calderon, Aurea 
Marroquín, Gladys Vargas, Luis Alvarez, Jorge Montoro y Hector 
Artega, artistas que, bajo la dirección de Beltroy, llevaron a escena 
Un dilo de Anton Chejov, El romance del maniquí de Federico García 
Lorca y Los Limones de Sicilia de Luis Pirandello. 

“El Teatro del Pueblo también se ocupó del público infantil, al que 
brindó espectáculos de títeres en El Retablillo de Barranco. Pero, a 
pesar de su entusiasmo, esta entidad sucumbió por razones económi- 
cas. Sin embargo, sentó en el país un precedente sobre el teatro po- 
pular, cuyos orígenes se remontan a la Revolución Francesa de 1789. 
Este tipo de teatro democrático se fue perfeccionando paulatinamente, 
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al mismo tiempo que su influencia iba llegando a todos los países 
europeos. Desde la segunda mitad del siglo XIX empezó a producir 
sus mejores obras. El drama burgués y el realismo crítico y psicológi- 
co, aparecieron con el dramaturgo noruego Enrique Ibsen y su obra 
Casa de muñecas. Cuando irrumpió el capitalismo surgió, en la bur- 
guesía progresista, la preocupación de encontrar una expresión artís- 
tica para Í grandes masas. Espíritus renovadores de la llamada 
intelligenza europea de fines del siglo XIX —como Fermin Gémier, 
Eugéne Pottecher y Romain Ro an— escribieron sobre el teatro 
popular, brindando las posibilidades prácticas para promover el acce- 
so del espectáculo teatral a las grandes masas. 

Entonces, se buscaba una respuesta a la demanda de la enorme 
cantidad de personas que se habían incorporado a la cultura por par- 
te de la sociedad burguesa, política y económicamente dominante. 

En los siglos precedentes el teatro fue popular durante algunos 
períodos, pero sin proponérselo como concepto previo. Como ejem- 
plo, se tiene el antiguo teatro griego, el teatro medieval europeo, la 
ópera china y el teatro Kabuki del Japón. Pero, a diferencia del siglo 
XIX, el público de las épocas y lugares señalados se identificaba con 
el problema que planteaba la obra. Esta identificación, perdida en el 
transcurso del tiempo y sus circunstancias, fue recuperada parcial- 
mente a través de la emocionalidad del teatro de Ibsen. 

Después de la Segunda Guerra Mundial, se sintió la urgencia de 
un teatro popular. Imperiosa necesidad que llevó a los teatristas de 
Europa a la creación de organizaciones artísticas orientadas a la ju- 
ventud, a la clase obrera y campesina. Después de cada función, estas 
instituciones brindaban conversatorios públicos con la finalidad de 
intercambiar opiniones con los espectadores y hacerlos, de esta ma- 
nera, partícipes activos de las propuestas teatrales. Así nació el Teatro 
Nacional Popular de París, bajo la dirección de Jean Vilar y el talento 
de Gérard Fhilippe. En Italia, como reacción en contra del fascismo, 
surgió el Teatro de Milán, dirigido por Paolo Grassi y Giorgio Strehler; 
el Piccolo Teatro de Roma y el Teatro Popular de Vittorio Gassman. 
Las provincias franceses también dieron vida a importantes movi- 
mientos, como el de Michel Saint Benis en Estrasburgo; el de Jean 
Dasté en Saint- Etienne; y el de Roger Planchon en Lyon. La mayor 
parte de estos teatros presentaban bas clásicas y contemporáneas. 

Un movimiento de gran importancia, y que marcaría pautas teó- 
ricas y prácticas para dl desarrollo del teatro popular, se efectuó en 
Berlín durante el decenio de 1920-30. El líder de esta experiencia fue 
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el creador Erwin Piscator, que otorgó al teatro un valor político e 
introdujo, como medio renovador, el género épico narrativo. Ade- 
más, incorporó otras expresiones como el cine y el sonido. Con su 
concepción de teatro total, eliminó las barreras que separaban al pú- 
blico del escenario. La influencia de Piscator y la de su discípulo 
Bertolt Brecht fue determinante, como se verá más adelante, en el 
desarrollo del teatro peruano. 


3. LA COMPAÑÍA NACIONAL DE COMEDIAS 


En 1946, se encontraba de paso por Lima la Compañía española 
de Margarita Xirgú, la gran intérprete de las tragedias de Federico 
García Lorca, entonces tres de los integrantes del deco —Edmundo 
Barbero, primer actor; Pilar Muñoz, primera dama joven; Santiago 
Ontañón, escenógrafo— decidieron quedarse en el país. Momento 
indicado para que el Presidente de la República, José Luis Bustamante 
y Rivero, propicie la creación de la Compañía Nacional de Come- 
dias, cuya dirección fue designada a Edmundo Barbero. Enseguida, 
este renombrado actor empezó a cumplir la labor de impulsar el tea- 
tro peruano que, desde ese mismo año, tenía un gran incentivo: el 
Premio Nacional de Teatro. Así, se empezaron a realizar las tempora- 
das anuales de tres meses, durante los cuales se escenificaban obras 
del teatro universal y de dramaturgos peruanos, destacando las ac- 
tuaciones de Luis Álvarez y Elvira Travesí, cuyo innato talento actoral 
la convertiría en primera actriz. 

Cuando Barbero dejó la Compañía, la actividad perdió dinamis- 
mo. Pero, luego de algunos años, esta volvería a revitalizarse bajo la 
dirección de Ricardo Roca Rey, que llevó a escena a Ayar Manco de 
Juan Ríos y Mario Rivera, que montó La salvaje de Anouilh. 


4. LA ESCUELA NACIONAL DE ARTE DRAMÁTICO 


Desde el primer lustro de la década de los cuarenta se empezó a 
pensar en la necesidad de una escuela nacional de teatro, con la 
finalidad de preparar artistas de mayor nivel. Entre los que senta- 
ron las bases de este proyecto se encontraban: Luis E. Valcárcel, 
José Jiménez Borja, Luis Favio Xamar, Eduardo Bussalleu y 
Edmundo Barbero. 
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Fue así como el 25 de enero de 1946, estando de Ministro de 
Educación el historiador Jorge Basadre, se decretó la creación de la 
Escuela Nacional de Arte Escénico (ENAE), como organismo de- 
pendiente de la Dirección de Educación Artística en el área de Ex- 
tensión Cultural. Su primer director fue el español Edmundo Barbe- 
ro quien, conjuntamente con el escenográfo Francisco Ontañón, 
imprimió en sus discípulos las tendencias clásicas a través de dos es- 
pecialidades académicas: Práctica Escénica y Declamación. Desde 
entonces la ENAE, ubicada en el local del jirón Washington 1274, 
pasó a ser el primer organismo teatral del país, despertando la aten- 
ción de artistas nacionales y agrupaciones extranjeras por sus monta- 
jes en sala y al aire libre. 

En 1949 asumió la dirección Guillermo Ugarte Chamorro, uno 
de los grandes impulsadores y estudiosos del arte teatral en el país. La 
primera promoción de alumnos egresada de la ENAE estuvo confor- 
mada por: Sonia Pach, Teresa Carnero Checa, Irma Diez Canseco, 
Rosa Amelia Saravia, Raúl Irigoyen, Julio Caballero, Manuel Araníbar, 
Alfredo Hudwalker, Jorge Montoro y Luis Alva. 

Ugarte Chamorro, durante los ocho años de su período, logró la 
difusión impresa de numerosas obras y ensayos teatrales de autores 
nacionales y extranjeros. Asimismo, fundó la revista Escena, que lle- 
gaba a los centros teatrales más importantes del mundo, los que la 
calificaron como la mejor publicación de teatro de la costa del Pací- 
fico sudamericano. En aquella época la Escuela brindó una serie de 
funciones gratuitas en centros obraro y sociales, cárceles y hospita- 
les. Se hicieron famosas sus escenificaciones en Campo Marte, don- 
de acudía una enorme cantidad de público. Además de las represen- 
taciones, en Lima y en el interior del país, realizó exitosas giras por 
Chile y Bolivia. 

La formación de los actores estuvo a cargo de reconocidos artistas, 
como: Luis Alvarez, Mario Rivera, Fernando Gassols, Lucía Irurita, 
José Velásquez, Carlos Gassols, Emilio Galli, Sonia Seminario, Car- 
los Velásquez, Hernando Cortés, Hudson Valdivia, Delfina Paredes, 
Marcela Giurfa, Jorge Montoro, Elva Alcandré, Haydeé Orihuela y 
Hertha Cárdenas. 

Desde sus inicios se montaron piezas de autores nacionales, como: 
El de la valija de Sebastián Salazar Bondy; Na Catita de Manuel A. 
Segura; El niño Goyito de Felipe Pardo y Aliaga; Las de cuatro mil de 
Leonidas Yerovi; Holofernes, de Ventura García Calderón; Reino sobre 
las tumbas de Juan Ríos. 
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La ENAE también se esmeró en escenificar obras del repertorio 
universal, como: El Apolo de Bellac, de Jean Giraudoux; El duelo, de 
Anton Chejov; La visita del Inspector, de John Priestley; Prohibido 
suicidarse en primavera, de Alejandro Casona; La carroza del Santo 
Sacramento, de Próspero Merimeé; El hombre la bestia y la virtud, de 
Luighi Pirandello; El viaje feliz, de Thornton Wilder; El malentendi- 
do, de Albert Camus. 


En 1957, asumió la dirección Rubén Lingán, quien continuó con 
la labor de Ugarte Chamorro, impulsando especialmente las publi- 
caciones entre las que destacan: Textos de Estudios Teatrales, Piezas 
de Autores Nacionales y Extranjeros, Piezas de Teatro Escolar, Estu- 
dios de Teatro Peruano y Universal y la ya famosa revista Escena. A 
fines de 1957, el Ministerio de Educación firmó un convenio con la 
Municipalidad de Lima, a través del cual se cedió el complejo La 
Cabaña para que sea utilizado por la ENAE. 


En 1958, la actividad de esta institución fue prácticamente inte- 
rrumpida a consecuencia de una controvertida reorganización admi- 
nistrativa y académica. En ese lapso, se implantaron las especialida- 
des de Escenografía y Pedagogía Teatral, otorgándosele el rango de 
Escuela Superior de Formación Artística. A partir de 1960, la Escue- 
la Necional de Arte Dramático pasó a llamarse Instituto Superior de 
Arte Dramático (INSAD). Durante la década del setenta tuvo como 
directores a Armando Robles Godoy, Mario Rivera, Dimas Sáenz, 
Arturo Nolte y Alonso Alegría. 

Durante el gobierno del General Juan Velasco Alvarado, se creó el 
Instituto Nacional de Cultura (INC), al cual pasaron a depender las 
escuelas de arte (Música, Ballet, Bellas Artes, Folklore y Teatro). En- 
tonces, el INSAD, fue rebautizado como Escuela Nacional de Arte 
Dramático (ENAD), anulándose la especialidad de pedagogía. En la 
década del setenta la dirección de la Escuela fue asumida por Alonso 
Alegría, Dimas Sáenz, Ernesto Cabrejos, Ernesto Ráez y Alfredo 
Ormeño. 

A fines de los ochenta, la ENAD pasó a llamarse Escuela Superior 
de Arte Dramático (ENSAD), restituyéndose la especialidad de Pe- 
dagogía Teatral. 
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Manuel A. Segura Padre del Teatro Peruano 
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Sebastián Salazar Bondy 
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Susana Muñoz, Cecilia Granadino, Nilda Muñoz, Mario Velásquez, en La Chicha 
está Fermentando 1963 


Carlota Ureta Zamorano, con José Atuncar en Los del 4 de Gregor Díaz 1968 
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Cecilia Granadino en Santa Juana de América 1964 
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Cecilia Granadino y Luis Alvarez en Santa Juana de América 1964 
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Edgar Guillen en Ricardo !!! 
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Ricardo Blume en El Taller 1985 
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Alonso Alegría 


> 
Edgard Guillén en Una mirada desde el jardín de los cerezos 1986 
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Walther Zambrano 
Lucy Astudillo en 
Amor de don 
Perlimplim con Belisa 
en su jardín 

1998 


Aldo Canelo, Zoila Vela, 
Patricia Barrios en 
Oshta y Chispi 1999 
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Capítulo XVI 
Los años cincuenta 
Una nueva visión del teatro peruano 


1. EL EXISTENCIALISMO 


La Segunda Guerra Mundial y sus resultados sacudieron las raíces 
de todas las sociedades. Se desintegraron una serie de valores y se 
intentó hallar sustitutos. Pero el Abuaado espíritu humano había 
perdido sus reservas de esperanza en el futuro. De este estado de con- 
vulsión interna, derivó la corriente filosófica del existencialismo, que 
si bien no fue producto de la conflagración mundial, encontró en 
ella el apoyo para expandirse con la guía de Jean Paul Sartre. Este 
clima, que cuestionaba los lo dina no tardó en llegar a 
la novela y al teatro. La náusea, publicada poco antes de la guerra, 
sirvió de modelo. 

Para el sartrismo la literatura es, especialmente, una herramienta 
epistemológica, una forma de escribir y develar existencias concretas y 
juzgarlas desde su precisa condición histórica en compromiso con la 
Rlaaa social. El ser humano sartriano ninguna ayuda recibe, nada 
puede esperar de nada ni de nadie. Su destino es analizarse en el espejo 
de su conciencia y extraer, de ese acto de confrontación, suficiente 
lucidez para justificar su desamparo y hallar un «proyecto de vida». 

El teatro sartriano involucra un tratamiento estético gobernado 
por_un esquema de pensamiento. Sus discípulos Jacques Bost y Jean 
Génet, bautizados en las páginas de Les Temps Modernes, dejaron 
huellas. Pero las marcas que perforarían las tradicionales estructuras 
dramáticas serían las de Eugene lonesco y las de Samuel Beckett. 


2. LA CIUDAD DE DIOS 


A inicios de la década del cincuenta, Lima comenzó a desbordarse 
del antiguo damero de Pizarro producto de la. migración interna que? 
aumentaba cada día. A pocas cuadras del Puente del Ejército, ya se 
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había establecido el primer poblado informal bajo el nombre de 
Piñonate. Pero este aceleramiento poblacional, pasaba desapercibido 
por el gobierno y las autoridades municipales. No había ningún tipo 
de planificación al respecto, a pesar de que los provincianos E 
masivamente en trenes, ómnibus y barcos. Los medios de transporte 
eran disímiles, pero no así los anhelos de sus ocupantes. Todos ellos 
ténían las. esperanzas puestas en. tivo: progresar en la ca- 
_pical, que ya tenía su primer rascacielos, el edificio República. Enton- 
ces, el país se encontraba robustecido económicamente con la guerra 
de Corea, que había dado lugar a que los productos de ex exportación 
—cespecialmente el algodón y la minería—, alcanzaran precios sin 
precedentes. En el gobierno de Manuel A.Odría se construyó el 
Hospital del Empleado, las grandes unidades escolares y el Estadio 
Nacional. En Tarma, la tierra donde nació el general, se realizaron 
también una serie de obras públicas. El país prosperabx pero sin.vida 
política, sin libertad de prensa y sin una toma de conciencia sobre el 
fenómeno migratorio que adquiriría proporciones alarmantes el 24 
de diciembre E 1954. Mientras los limeños, entre pavo y champagne, 
celebraban la Nochebuena, miles de provincianos —niños, hombres, 
mujeres, ancianos, fuertes y débiles—, emprendían una larga cami- 
nata por los arenales iluminados por una luna nueva y por sus espe- 
ranzas de encontrar la tierra prometida. Un lugar donde pudieran 
cobijar su pobreza y sus sueños. Eran casi las doce de la noche y todos 
avanzaban hundiendo sus pies en la arena mientras entonaban 
villancicos al Niño Manuelito. De pronto, pocos minutos después de 


diario La Prensa daría la noticia con gran desplic ae de fotografías y 
un impactante titular: Lima comienza a ser invadida. 


3. LOS ESPECTADORES 


El público limeño, a partir de los años cincuenta, fue creciendo no 
sólo en proporción a su población, sino también a la actividad teatral. 
Cada una de las salas, situadas todas en el centro de Lima, tenían un 
público diferente. La Cabaña, por ejemplo, gozaba de la concurrencia 
juvenil, más extrovertida y ecléctica en sus preferencias que el aficiona- 
do adulto. Entonces la publicidad de boca, como decía la gente de tea- 
tro, era la más eficaz para promocionar un estreno. Sin embargo, desde 
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la primera representación, era preciso esperar una semana para advertir 
si el juicio definitivo había sido de rechazo o simpatía. 


4. TIEMPO DE REFLEXIONES 


Fue en la década de los cincuenta que se empezó a formular la 
seria e inevitable pregunta: ¿existe un teatro peruano?. La inquietud 
sobre este tema traduce la madurez a la cual ¡ba ingresando el teatro 
nacional. Su labor se fue haciendo más analítica y exigente. Hasta 
entonces, la relación que existía entre la nacionalidad y las artes había 
sido interpretada entre límites muy amplios y antojadizos, especial- 
mente en los países de tradición cultural tan antigua y singular como 
la peruana. En uno de los extremos de tales interpretaciones se situaban 
los que sólo consideraban como peruano el arte directamente ligado 
a la tradición nacional y, del otro extremo, los que afirmaban que 
toda obra tenía la misma nacionalidad de su autor, es decir, que era 
suficiente precisar el lugar de nacimiento del escritor para dilucidar 
que su obra era originaria de su país. José María Arguedas sostenía 
que una obra de teatro —o de cualquier otro género artístico—, para 
que sea peruana, debía tener relación con el Perú por la influencia 
que la nación ha ejercido en la formación de la personalidad del au- 
tor y no, precisamente, por el tema de la obra. Esta afirmación lleva 
a tratar el caso del autor extranjero de nacimiento, que escribe una 
obra de carácter nacional, fruto de sus hondas vinculaciones con el 
país. Una creación de tal naturaleza parecerá siempre peruana, más 
que la de un autor peruano de nacimiento pero desarraigado de la 
educación y de las costumbres del país '?* 

En cualquier arte, la característica nacional no es sólo un ingre- 
diente temático, sino también, una cierta singularidad expresiva y 
técnica. Podemos analizar el concepto de nacionalidad investigando 
el contenido que encierran expresiones como teatro norteamericano O 
teatro ruso. Williams, Miller o Saroyan, por ejemplo, hicieron teatro 
nacional cuando en el tema de sus obras ahondaron en lo particular, 
hasta el punto de encontrar la universalidad, las singularidades co- 
munes a la condición humana. 


126 Cf. José María Arguedas, Revista Peruana, Lima, 1955. 
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Sebastián Salazar Bondy sostenía que estos autores —así, tam- 
bién, Gogol, Chejov o Simonov— tenían un lenguaje expresivo pro- 
pio de su país, con el cual crearon fábulas que únicamente se daban 
en su comunidad. Para el autor de Lima la horrible era absurdo in- 
tentar convertir a los peruanos en protagonistas de leyendas remotas 
en el tiempo y en el espacio, dado que los peruanos tienen sus pro- 
pios mitos que afloran en las continuas generaciones, creando un 
personalísimo universo de tragedia y comedia. Entonces era necesa- 
rio hallar motivos memorables dentro de la cotidianidad y recrearlos, 
trabajando en ellos lo que poseen de perdurable. Lo peruano debía, 
pues, interesar en cuanto es un pretexto para explicar el presente y no 
como antecedente obligado para ser imitado '”. 


5. EL CLUB DE TEATRO 


En este panorama de gran inquietud Reynaldo D'Amore, con el 
apoyo y estímulo de acá Salazar Bondy, fundó el Club de 
Teatro de Lima en 1953. Desde entonces, D'Amore se desempeña- 
ría como director, presidente y profesor, implementando cursos de 
modernas técnicas de psicoexpresión corporal, dirección escénica y 
mimo. Además, creó un laboratorio teatral, en el que a modo de 
taller de trabajo los actores discutirían los problemas inherentes a 
su oficio. Por aquellas aulas pasarían destacadas figuras de la escena 
peruana, como Hudson Valdivia, Sara Joffré, Pilar Brescia y 
Leonardo Torres. 

En la década de los cincuenta, el Club de Teatro escenificó impor- 
tantes obras del repertorio internacional como, 7opase, del francés 
Marcel Pagnol, bajo la dirección de Reynaldo D'Amore. Esta sátira 
sobre la corrupción del mundo político, fue la obra que obtuvo ma- 
yor éxito popular en la escena francesa. Pero, uno de los montajes de 

ran interés, fue El baile de los Ladrones del francés Jean Anouilh, 
Bajo la dirección de Luis Macchi quien logró expresar las múltiples 
sutilezas del humor de Anouilh en el cual -detrás de una apariencia 
romántica y divertida-, habitan las regiones más oscuras del desen- 
canto y el pesimismo. Los principales personajes fueron interpreta- 
dos por Linda Guzmán, como la diabólica Lady Hurf; Hugo Picasso, 


127 Cf. Sebastián Salazar Bondy, Revista Peruana, Lima, 1955. 
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en el papel del danzante músico; Luis Macchi en el de Gustavo; Maruja 
Bromley, como Huliett; Patricia Black, dando vida a Eva y Carlos 
Cisneros; y Manuel Pantigoso, como los arribistas Dupont. A través 
de esta puesta se advirtió un interesante avance técnico. La esceno- 
grafía de bloques negros expresó cabalmente el trasfondo de helada 
melancolía. Esta obra, que fue estrenada en 1938 en el Theatre de 
Matburis de París, cimentó la reputación de Anouilh y su madura 
concepción estética '*. 


6. EN EL MISMO RITMO 


En 1957 surgió Histrión, Teatro de Arte, agrupación que marcaría, 
como se verá más adelante, una importante etapa en la historia del 
teatro nacional. A mediados de ese mismo año, se creó la Dirección 
del Teatro Nacional que fue asumida por Armando Robles Godoy 
hasta agosto de 1958, Durante ese tiempo, organizó un Festival Na- 
cional de Teatro en el Segura y formó la Compañía Ambulante, con 
la que se realizó una serie de montajes en las plazas de Lima y una 
gira interprovincial hasta Tumbes. 

En 1958, nació el Teatro Universitario de San Marcos (TUSM), 
que tuvo como director a Guillermo Ugarte Chamorro, quien des- 
empeñaría sus funciones con el mismo espíritu de renovación y dina- 
mismo que empleó en la Escuela Nacional de Arte Escénico. 

Fue por aquella época que la crítica teatral adquirió fuerza analíti- 
ca con J.M. Oviedo y, especialmente con Alfonso La Torre, autor 
teatral y gran estudioso del arte escénico, quien inició su labor en 
1958, en el diario La Crónica y la revista Cultura Peruana y, poste- 
riormente, en los diarios Expreso y El Comercio. Publicaciones en 
las que, además, realizó importantes reportajes sobre teatro. 


7. COMO EN GRECIA 
La Escuela Nacional de Arte Escénico (ENAE) llevó a las tablas 


Prometeo Encadenado de Esquilo. La concha acústica del Campo de 
Marte fue testigo del entusiasmo de una inmensa cantidad de públi- 


128 Cf. Alfonso La Torre, La Crónica, Lima, 16 de octubre de 1958. 
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co que acudió al estreno de la obra en abril de 1957. Por segunda vez 
en el Perú se escenificaba un drama griego. La primera vez el esfuerzo 
corrió por cuenta de la Asociación de Artistas Aficionados con la 
obra Los Persas. 

El montaje de Prometeo Encadenado mereció elogiosos comenta- 
rios y fue considerado un triunfo para el teatro peruano. Un juego 
luminotécnico proyectó espectaculares sombras de los protagonistas, 
otorgando un marco de grandeza a la recia belleza literaria del poe- 
ma; grupos corales compuestos por treinta mujeres expresaron sinfo- 
nías en torno al titan de la roca que se hallaba a ocho metros de 
altura, encima de una maquinaria escenográfica impresionante. El 
juego de altoparlantes, música de fondo y una serie de técnicas mo- 
dernas para la época, contribuyeron a la magnificencia del evento. 

Esta obra, dirigida por Luis Alvarez, respondió a las exigencias del 
texto tanto en el conjunto como en el detalle. El vestuario fue fiel 
reflejo de la remota época griega. La interpretación de Ernesto Ráez 
como Mercurio fue una de las más aplaudidas. El Campo de Marte, 
al aire libre, se impregnó de magia ancestral dando la impresión de 
estar frente a una Verdadera tragedia griega'”. 


8. COLLACOCHA EN MÉXICO 


En setiembre de 1958, Collacocha de Enrique Solari Swayne, lue- 
go de conquistar aplausos en el Perú, fue llevada por el elenco de la 
Asociación de Artistas Aficionados al primer Festival Latinoamerica- 
no de Teatro en México, país donde obtuvo un resonante éxito del 
cual hizo eco la prensa peruana. La obra, que se presentó en Teatro 
del Bosque en Ciudad de México, fue interpretada por un gran elen- 
co compuesto por Luis Alvarez, Jorge Montoro, Alfredo Bouroncle, 
Pablo Fernández y A. Valdez. 

La prensa mexicana realizó halagadores comentarios sobre la obra. 
La revista Novedades en su edición de octubre de ese mismo año dijo: 


«Á partir de los primeros diálogos una gran tragedia cobra vida en escena. 


Una tragedia que lo mismo está en el hombre que en la roca, que en el 
agua, he aqui los tres elementos esenciales de esta tragedia peruana. El agua 


129 Cf. El Comercio, Lima, 28 de abril de 1957. 
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y la roca la sentimos por un extraordinario fenómeno de escenografía y de 
efectos de sonido. Al hombre lo vemos vivir en escena...» 


En aquel Festival Latinoamericano Collacocha congregó a cientos 
de personas que ovacionaron al elenco y a su autor. 


9. LA DRAMATURGIA 


9.1 JUAN RÍOS 


Nació en Lima el 28 de setiembre de 1914, obtuvo seis premios 
nacionales, cuatro de teatro y dos de poesía. Los de teatro le fueron 
otorgados por su poema escénico Don Quijote (1946); la tragedia de 
Medes (1950); la leyenda incaica Ayar Manco (1952); y el drama 
Argos (1954). Los de poesía los ganó con sus Cinco poemas de la ago- 
nía (1952) y Cinco cantos al destino del hombre (1953). 

El teatro de Ríos expresa la íntima realidad del ser humano por 
medio del análisis de Aa literarias de carácter universal, como 
Don Quijote, o de evocaciones de tipo histórico, como Ayar Manco. 
Sus obras poseen una característica común, la de transmitir un gran 
aliento lírico de profundas resonancias. Así lo demuestra en las últi- 
mas palabras de su Don Quijote: 


«—Bienaventurados los que saben que un minuto de éxtasis justifica una 
vida. 

—Bienaventurados los que se enamoran de la muerte sin preguntar de qué 
color tiene los ojos. 

—Bienaventurados los que se van a pique dejando un bello remolino. 
—Bienaventurados los que sueñan, porque de ellos será el reino de la muerte. 
—Bienaventurados los que aman, porque ellos matarán la muerte». 


En la novela de Cervantes se percibe, inicialmente, cierta indeci- 
sión del caballero, esto ocurre también en el drama de Ríos. Pero, en 
el desarrollo del argumento, se afirman las diferentes psicologías y el 
contraste existente entre ambas. El Bachiller Sansón Carrasco —el 
Sancho Panza en la versión realizada por Ríos—, señala: «es peligroso 
confundir la vida con los sueños». El célebre manchego se refuerza: 
«Son gigantes, he dicho, son gigantes», grita al observar los molinos; y 
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en esa expresión siente el deseo de creer en su anhelo, para finalmen- 
te creer en sí mismo. «Quien me quiera que me siga», dice con voz 
tonante y Sancho, con las mismas, lo escolta. Dulcinea del Toboso y 
la Insula Barataria son dos objetivos —el idealizado y el realista— 
hacia los que se dirigen los dos personajes. Uno busca una meta inal- 
canzable, y el otro un poder material y rentable. De esta diferencia de 
propósitos y caracteres, afluyen las dos concepciones contraponién- 
dose o alternándose en la primera parte de la historia. 

El hombre de la Mancha, gran ilusionista, atrae casi todo lo que 
lo rodea a su mágico mundo. En esta dimensión, donde todo parece 
posible, se arma caballeros o se transforma en princesas a todos los 

ue sufren por las miserias humanas. Una de las escenas mejor logra- 
das, y de una fuerza tremenda, es aquella donde las mujeres ríen de la 
demencia de Don Quijote y danzan en torno a él sobre el patio em- 
pedrado de la venta. Todos gritan: «¡Es un santo! ¡Es un santo!” y Don 
Quijote iluminado: «¡Malditos los cr las estrellas en los charcos! 
¡Malditos los que matan de sed a las golondrinas) 

Cuando Don Quijote es vencido —por Sansón Carrasco que se 
ha disfrazado de Caballero de los Espejos—, recibe como castigo no 
pensar en Dulcinea y dejar de lado sus épicas andanzas. Ya sin Luo 
nes se inicia el proceso aniquilante de la muerte y la Joven, en la 
tristeza de la última estampa del poema, dice: «Muere porque lo han 
persuadido de que su amor no existe». Y, al igual que la novela, el caba- 
llero expresa su maravillosa locura diciendo que no es Don Quijote, 
sino un hidalgo pobre, un «fludo esqueleto caminante». De pronto, el 
caballero pide su lanza para romperla, pero su leal escudero se niega 
rotundamente y enseguida, heredando la fortuna espiritual de la lo- 
cura quijotesca, exclama: «¡Vamos al campo caballero! Vamos al campo, 
a buscar a Dulcinea... ¡Yo sólo se que antes dormía pero que ahora ha 
aprendido a soñar)». 

En la leyenda de Ayar Manco, Ríos dramatiza creando una obra 
fuerte e intensa donde los personajes son impulsados por la ambi- 
ción, «como la piedra que se despeña a la que es imposible detener». Las 
muertes se producen una tras otra luego de que la maldad se adueña 
del espíritu humano. Pero, pese a todo, Ayar Auka todavía conserva 
sus nobles sentimientos. «El cóndor convertido en serpiente», morirá 
sin comprender el motivo por el cual ha sido odo al mal y du- 
dando se pregunta: «¿Existe acaso el demonio? ¿Existimos nosotros? ¿O 
somos tan solo la siniestra fantasía de un demente, la alucinación de una 
bestia feroz que se divierte con sus sueños?» 
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Después de la muerte de Ayar Auka, su hermano Ayar Manco 
tendrá la misión de esclarecer las profundas oscuridades de las pasio- 
nes y erradicar, a través de su ejemplo, la ambición desmesurada, las 
envidias y prejuicios que desunía a los hombres, formando «un solo 
pueblo, un solo pueblo en paz sobre la tierra». 

Una de las escenas más relevantes de la obra es aquella en que, 
después de la muerte de Ayar Kachi, parecen tomar vida los miedos 
milenarios de los guerreros. Extraordinario momento en el cual los 
personajes interpretan una danza sagrada logrando un ritmo pleno 
de misterio e intensa angustia. 

Las obras de Ríos alcanzan dimensiones humanas y universales, 
ya que uno puede fácilmente identificar sus personajes. Estos suelen 
hablar y reaccionar antes los problemas cotidianos como lo haría una 
persona de esta época. Además de dominar la técnica teatral, este 
dramaturgo supo documentarse adecuadamente para crear las más 
coherentes ambientaciones. Con este propósito se nutrió de las obras 
de los cronistas, especialmente de la Historia general y natural de In- 
dias, islas y tierra firme de Gonzalo Fernández de Oviedo; La historia 
de los Incas del Inca Garcilaso, la Historia de América de Luis Alberto 
Sánchez; y las Fábulas y ritos de los Incas de Cristóbal de Molina. 


9.2 ENRIQUE SOLARI SWAYNE 


Nació en Lima en 1915. Su acreditada fama como uno de los 
mejores dramaturgos de la América Hispana, se inició con su obra 
Collacocha, estrenada el 8 de abril de 1958 en el Primer Festival de 
Teatro Panamericano, realizado en México. En el teatro del Bosque, 
la obra de Solari se impuso con una fuerza contundente. El 16 de 
marzo de 1959, fue estrenada con igual éxito en el teatro Goya de 
Madrid, por el grupo Los Juglares, bajo la dirección de Carlos Mi- 
guel Suárez Radillo. 

Este drama constituye uno de los mejores, sino el mejor, que se 
haya escrito en el país. Obra que, con un tema solo posible en el 
Perú, posee universalidad ya que expresa emociones y situaciones 
inherentes a la condición humana más allá del tiempo y la distancia. 
La crítica fue unánime al reconocer a Enrique Solari como un nuevo 
valor dramático continental. 

La acción de Collacocha se desarrolla sobre un abismo de los An- 
des: «Arriba una tirita de cinta azul: el cielo. Abajo, una tenue serpen- 
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tina blanca: el rto, y en medio dos paredes de piedra de mil quinientos 
metros de altura...» Domina esta extraordinaria visión, la fa una de 
Collacocha como perenne amenaza. Es ahí donde un grupo d hom- 
bres —liderados por la férrea voluntad del ingeniero Echecopar con- 
vencido de «asfaltar la carretera con sus huesos y los de sus compañe- 
ros»—, tratan de ganar la lucha contra la naturaleza perforando la 
titánica montaña para abrir un paso que vaya «desde los bosques hasta 
el mar»; empresa que únicamente puede realizarse por personas como 
Echecopar, que no ven en ella un mero negocio planteado por una 
sociedad mercantilista. Este ingeniero, ejemplo de valentía y tenaci- 
dad, tiene como única meta el progreso y la prosperidad del país. El 
resultado de su esforzado trabajo se ve nítidamente cuando —con- 
cluida la obra y luego de la catástrofe provocada por la laguna—, 
empiezan a pasar los camiones llevando el bienestar, la vida y la espe- 
ranza de una lado a otro de la Cordillera de los Andes. 

Los motivos que llevaron a Enrique Solari a escribir Collacocha 
están definidos en la dedicatoria del drama y que, por decisión suya, 
deberá aparecer en los programas de mano cada vez que la obra sea 
representada: 


«Dedico esta obra, en general a todos los que están empeñados generosa, 
sana y vigorosamente en forjar un Perú más justo y más feliz. En forma 
especial la dedico a todos aquellos que están empeñados en la habilitación 
de nuestro suelo como morada del hombre. Porque, quizá, ellos también 
podrán decir, con el protagonista de la obra: Estamos combatiendo la mise- 
ria humana y estamos construyendo la felicidad de los hombres del futuro». 


9.3 BERNARDO ROCA REY 


Nació en Lima en 1918. Estudio en la Universidad Católica del 
Perú sobresaliendo por su capacidad analítica. Años más tarde ingre- 
só al Ministerio de Relaciones Exteriores. Desempeñó diversos car- 

os diplomáticos. En 1943, la Asociación de Artistas Aficionados 
AAA), que entonces estaba bajo la dirección de José María Linares, 
estrenó su obra Brazo de plata a través de la cual se advierte su talento 
como dramaturgo. La curiosidad y creatividad de Roca Rey lo con- 
dujeron también hacia el universo cinematográfico. En 1945 realizó 
La Lunareja, uno de los mejores largometrajes que ha producido el 
cine hispanoamericano. 
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En 1946 escribió la farsa Las ovejas del alcalde, basada en una obra 
de Ricardo Palma, pieza que se llevó a escena en el teatro Municipal 
en 1948, bajo la dirección de Edmundo Barbero. 

En 1947 viajó a París como representante del Perú en el Congreso 
Internacional de Filmología. Ciudad en la que se quedó una ia 
temporada para ampliar sus conocimientos en el Instituto des Hautes 
Etudes Cinematographiques. Durante aquella estadía escribió su ora- 
torio Un pueblo e de nacer con la música de Enrique Pinilla. Tam- 
bién fue en aquel tiempo que escribió el drama Loys, que ganó el 
Premio Nacional de Teatro en 1949. Esta pieza fue estrenada, en 
1950, en el Segura por la Compañía de Comedias. Posteriormente 
fue traducida al francés y, en versión radiofónica, se transmitió por la 
radiodifusión francesa. 

El teatro de Roca Rey ha trascendido las fronteras del país con 
notable éxito. En España, durante la temporada 1948-49, se repre- 
sentó Las ovejas del alcalde en el teatro Arriaga de Bilbao; en la Co- 
media de Barcelona y en el Español de Madrid. 


En 1950 escribió La muerte de Atahualpa, que ganó el Premio 
Nacional de Teatro. El estreno de esta obra se llevó a cabo, bajo la 
dirección de su autor, en un escenario al aire libre sobre las ruinas de 
Puruchuco. La acción del drama se desarrolla en la noche del 28 de 
enero de 1533, trágica fecha en la que Atahualpa, prisionero en 
Cajamarca, esperaba la muerte. Mientras tanto se escucha a lo lejos el 
rdoble de los tambores españoles, causando un efecto estremecedor. 
Al lado del derrotado Inca se encuentra Valverde —el religioso do- 
minicano que le administró el bautizo-, quien lo consuela indicán- 
dole que entregue su espíritu a Cristo. Pero el emperador no com- 
prende sus palabras. Entonces, entre estos seres de mundos diferen- 
tes, se entabla un doble e interesantísimo monólogo: 


«— La muerte debe aterrorizarnos -dice Valverde-. Es el conocimiento de 
Dios, el fin último del hombre. 

- Principio o fin, ¿qué más da? —responde Atahualpa—. ¿Sabes tú lo que 
eras antes de nacer? ¿En qué regiones de helados cristales o espesas tinieblas 
morabas? Pues la muerte, ¿no es acaso igual a ese antes de nacer?... Volve- 
mos al principio, a la nada... Eso es todo.» 


Valverde, desesperado, intenta arrancarle aquellas ideas y, al no 
conseguirlo, le entrega una cruz y enseguida lo abandona a la sole- 
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dad. En ese instante el sonido de los tambores se intensifica. Atahualpa 
invoca a los dioses de su imperio. Lleno de ira pregunta la razón por 
la cual lo han abandonado. Pero no obtiene ninguna respuesta de su 
universo sagrado. La soledad del emperador es patética. Ninguno de 
sus guerreros acude a verle. Únicamente llega a su lado Feltpillo, el 
indio que se vendió a los españoles y cuyas declaraciones han deter- 
minado su sentencia a muerte. El traidor sólo está ahí para indagar 
malsanamente entre el desconsuelo y el dolor de Atahualpa: 


«-Porque no son los tambores de tu funeral los que te atormentan. ¿No es 
verdad? —le dice—. Es el ruido de las aguas del río Andamarca, teñido 
con la sangre fraterna, el que taladra tus oídos ahora. ¡Es el torrente que 
salta y se precipita sobre las rocas arrastrando el cadáver de tu hermano 


Huáscar!» 


Enseguida el malévolo Felipillo propone al emperador invertir los 
papeles: 


—¿Quieres que disipe tus remordimientos? dice—. ¿Quieres que te divier- 
ta esta última hora? ¡Juguemos! ¡Juguemos a cambiar nuestros pecados! ¡Dame 
a mi el llautu! ¡Toma mi casco de extranjero! ¡Ten mi traición! ¡Dame tu 
criment» 


Entonces sobreviene un diálogo trágico, un juego áspero y de crue- 
les ironías. De pronto se escucha el clnor de la multitud dando la 
impresión de querer penetrar a la prisión. Atahualpa alienta una es- 
peranza que Felipillo se encargará de hacerla desaparecer. Sale a in- 
formarse y, al poco rato, regresa para comunicar al emperador: 


«—Ha llegado oro del Cusco —explica sonriente—. Una caravana de hom- 
bres y de llamas cargados de oro. Nadie ha clamado por +. Todo ha sido 


únicamente vivas al oro, a ese oro en que vienen descuartizados tus ídolos, 
aquellos que invocas en tu ayuda y que al mismo tiempo entregas a pedazos 
para evitar tu condena...» 


Llega el inevitable momento fatal. Valverde, seguido por cuatro 
dba aparece en la puerta del fondo con la cogulla puesta y el 
Evangelio en la mano. Atahualpa camina a su fin lleno de la dignidad 
de un emperador. 
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9.4 SEBASTIÁN SALAZAR BONDY 


Nació en Lima en 1924. Siendo aún muy joven ingresó a formar 
parte de la redacción de La Prensa. Pocos años después viajó a París 
becado por el Gobierno francés. Allí estudió unos cursos en el Con- 
servatorio de Arte Dramático bajo la dirección de los afamados Jean 
Yovel y Jean Mayer. Lleno de proyectos e ideas renovadoras, regresa a 
Lima donde inició su labor teatral con El Club de Teatro de Lima. 

En 1947 ganó el Premio Nacional de Teatro con Amor, gran labe- 
rinto, farsa que tiene algunas características del estilo de Valle - Inclán. 
En esta obra los personajes son esperpentos que, a través de agudas 
sátiras, revelan la falsedad de los principios que rigen el devenir social 
y político. La crudeza de esta pieza es matizada por el amor, lo único 
que logra salvarse. En el epílogo el autor sugiere conservar «un cora- 
zón grande y profundo». 

En 1951, Salazar Bondy fue nuevamente galardonado con el Pre- 
mio Nacional de Teatro por la obra titulada El Rodil. Además de estas 
piezas galardonadas a escrito: No hay isla feliz —una aguda visión de 
la miseria humana—, Algo quiere morir, Como vienen se van, Todo 
queda en casa. Obras que fueron estrenadas en Lima, Buenos Aires, 
Quito y otras importantes ciudades latinoamericanas. Dentro de su 
producción teatral también destacan los juguetes en un acto: Los no- 
vios, El de la valija, En el cielo no hay Pila, Un cierto tic-tac, espe- 
cialmente, el Rabdomante. Es con esta última obra que obtuvo, 
postumamente el Premio Nacional de Teatro 1965, marcando así un 
nuevo camino dramatúrgico. 

En Amor gran laberinto, como en toda farsa, hay una deliberada 
caricaturización de los personajes a través de los cuales se expone de 
manera cruda una sátira mordaz sobre el hipócrita discurso verbal 
con el cual se enmascara la vida social y la política. En el primer acto 
se encuentra la crítica a las instituciones y sus negligencias, a los nom- 
bres de antigua data, a la opulencia y al artificio inútil, al boato arras- 
trado de antaño. Ahí —<entro de ese reclamo y esa ira indosificada 
para mayor efecto—, se instala el Tribunal de la Plebe, que se vengará 
de todos los maltratos recibidos. Pero, cuando la exaltación va 
amenguando, se descubre que aquella venganza no ha traído nada 
bueno, por el contrario, a intensificado los defectos. Jerónimez, quien 
produjo la intriga, únicamente actuó motivado por intereses perso- 
nales que no contemplaban planes de progreso y solidaridad. Aque- 
lla olaa popular» mal interpretada, despertó nuevos errores, otros 
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conflictos y miserias: «La justicia funciona sin rigor, las instituciones 
han desaparecido, el gobierno existe apenas». 

Salazar Bondy lleva las situaciones a los extremos y en esa polari- 
zación no se encuentra ningún asomo de «un corazón grande y senci- 
llo». Aquel que, siguiendo el camino de la moraleja de esta farsa, sólo 
puede existir dentro de una sociedad que no ha sido construida sobre 
odios e intereses egoístas. 

En No hay isla feliz —estrenada en Lima, el 29 de abril de 1954, 
por el Club de Teatro y bajo la dirección de Reynaldo D' Amore—, 
Salazar Bondy, a través de una acción profunda y de atmósferas den- 
sas, presenta situaciones cotidianas que, paulatinamente, van mos- 
trando la decadencia y frustración espiritual de una familia. Obra 
que retrata con patética ironía las miserias y las frustraciones de las 
clases marginales. 

En el primer acto Daniel, el protagonista ante la llegada de su 
hijo, se enfrenta con el futuro con fe y entusiasmo. Confía en que la 
construcción de la carretera panamericana cambiará radicalmente la 
situación del miserable pueblo en el que vive. El tiempo transcurre y 
con él los sufrimientos y desencantos. Daniel queda viudo, los hijos 
huyen de casa. Entonces, a través del aniquilamiento de su propia 
personalidad, creerá encontrar la solución a su tragedia. 

En la última escena el protagonista se enfrenta con Ramón, un 
hombre ebrio que no ha tenido la capacidad de luchar contra su 
destino. A través de este encuentro de intenso dramatismo, se ve el 
derrumbamiento de las últimas resistencias morales de Daniel quien 
pregunta: «¿Debí dejar que la vida me aplastara como un gusano?». Á 
esta interrogante Ramón, lleno de ácida y cruel ironía, le responde: 
«Fuiste y eres un gusano». 

Estos ásperos diálogos entre el protagonista y su antagonista, co- 
bran fortaleza analítica cuando Daniel, inmerso dentro de una paté- 
tica melancolía, exclama: «Esta debió ser mi isla feliz». Entonces, Ra- 
món —de manera rotunda— le responde: «No hay isla feliz Daniel; 
jamás la hubo ni la habrá». Entonces, la figura de Daniel en la 
semioscuridad de la trágica escena, va convirtiéndose lentamente en 
«un bulto, una sombra, nada...» 


Capítulo XVII 
La década de los sesenta 


La influencia de Bertolt Brecht 


1. DE LA TIERRA A LA LUNA 


Los años sesenta estuvieron marcados por profundos y múltiples 
cambios en todos los ámbitos del quehacer humano. Cambios que 
son difíciles de hallar en otras décadas de la historia. Muchas de sus 
semillas sembradas en años anteriores, encontraron su madurez en 
los terrenos de la ciencia, la economía y el arte. Fue así como apare- 
cieron algunos factores, anteriormente ausentes, que imprimieron 
una aceleración y un entrecruce de elementos diferentes que brindan 
a los años sesenta un carácter singular. Desde esta compleja situación 
emanaron una serie de fenómenos nuevos y, otros, que fueron el 
retorno a antiguas actitudes y valores humanos en rebeldía con el 
mundo altamente mecanizado. Este retorno no tenía nada de reac- 
cionario aunque sí mucho de contradictorio. Dentro de este panora- 
ma se ubica el movimiento hippie y las corrientes que pretendían, a 
través de la violencia, derribar un Estado que les parecía el guardián 
de un orden injusto. 

Los factores que aparecieron creando la fisonomía de la historia 
actual, se definen bajo los nombres de: aceleración demográfica, ener- 

ía nuclear, fuerzas económicas universales, portentoso desarrollo de 
las comunicaciones, la ciencia y la técnica, cuyo más espectacular 
realización fue el descenso del primer hombre en suelo lunar. 

Uno de los fenómenos sociales de más impacto en los países desa- 
rrollados e incluso, en los países del tercer mundo —adaptándose a 
sus propias características nacionales—, fue el llamado Poder joven, 
nombre que originalmente fue dado en Estados Unidos al movimiento 
de los universitarios que rechazaban las bases de la sociedad en la cual 
vivían y que, ideológicamente, estaba impulsado por Herbert Marcuse, 
discípulo de Freud. Estos jóvenes, que no habían conocido los ho- 
rrores de la Segunda Guerra Mundial y sí la prosperidad sin prece- 
dentes de Europa y Estados Unidos, constituían más del cincuenta 
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por ciento de la población. Su idealismo era radicalmente transfor- 
mador y tenía como meta alcanzar una sociedad nueva, más huma- 
na, solidaria y completamente alejada del Estado Industrial e impe- 
rialista. 

Estos ideales influenciaron en cierta manera en nuestro país, espe- 
cialmente en Lima, cuya población estudiantil había crecido consi- 
derablemente debido no solamente a la explosión demográfica sino, 
también, a la masiva migración que iría transformando la ciudad. 
Pero en América Latina, la influencia más notable sería la Revolu- 
ción Cubana que generó una serie de movimientos guerrilleros como 
el de Lobatón y Béjar en el Perú; el de los hermanos Peredo en Boli- 
via y el de la guerrillas colombianas a las que se unió el sacerdote 
Camilo Torres. 

En lo que se refiere a la literatura el héroe fue reemplazado por el 
antihéroe, personaje que sirve como excusa para expresar problemas 
de carácter colectivo. Esta figura, extraviada en el desorden de una 
estructura puesta en tela de j juicio, y el boom de la literatura Latinoa- 
mericana, fueron los factores más significativos de la década. 

El teatro adquirió un tono experimental a través de los Tzatros de 
Café, donde numerosos grupos experimentales —siguiendo las ideas 
del director vanguardista polico Jersy Grotiwsky, para quien el teatro 
tiene como misión la destrucción de los tabúes que enajenan al ser—, 
llevaban a escena piezas alejadas del tradicional argumento coherente 
y lineal. La finalidad de estas agrupaciones era la de liberar al ser 
humano de sus complejos materiales y espirituales. Para ello también 
utilizaron el desnudo que el teatro, a difrenda del cine, todavía no 
había puesto en escena. Desde entonces, autores y directores, empe- 
zarían a mostrar desnudos como expresión artística que otorgaba una 
vitalidad visceral al teatro. 

Entonces se efectuaron cambios decisivos dentro de la estructura 
teatral: el factor entretenimiento pasó a ser condenado como una 
tara de carácter burgués. Se amplió, entonces, el ámbito de compren- 
sión de la problemática planteada en el escenario, acortando la dis- 
tancia física e intelectual que media entre el actor y el espectador. De 
esta manera se inició el boom teatral que, a escala mundial, se exten- 
dería en las tres décadas siguientes. 

En 1965, Marat Sade de Peter Weiss, mostró a un Jean - Paul 
Marat con las nalgas al aire. Mientras esta obra fue representada en 
varias capitales, Lima entre ellas, obras como Che y Hair fueron pro- 
hibidas con abundantes olas de protesta por parte de partidarios y 
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detractores. Estas piezas quedaron confinadas al teatro Off Broadway 
al igual que Fortuna en los Ojos Humanos, sobre la homosexualidad 
en prisión, Parafso Ahora de Livin Theather y Oh Calcuta. Una de las 
producciones vanguardistas más notables de esta época fue Entreteni- 
miento para Mr. bará de Joe Orton, que mereció el premio a la 
mejor obra teatral estrenada en Inglaterra en 1964. 

Entre las piezas que generaron gran controversia destacó Esperan- 
do a Godot de Samuel Beckett. La espera de aquel personaje que ja- 
más llega, identificada con la espera de Dios, despertó las más varia- 
das y contradictorias reacciones. De otro lado, la propuesta escénica 
La Evidencia, de Peter Weiss, constituyó todo un acontecimiento no 
sólo por la destreza técnica de la puesta sino, especialmente, por el 
tema que aborda: el juicio realizado en Francfort a los responsables 
de los asesinatos consumados en el campo de concentración nazi de 
Auschwitz. 

En cuanto al contenido argumental y no exactamente por su cali- 
dad teatral, El Vicario, del autor judío alemán Rolf Hochhuth, moti- 
vó inquietantes polémicas al sugerir la responsabilidad del Papa Pío 


XII en las matanzas de judíos perpetuadas por los nazis durante la 11 
Guerra Mundial '?. 


2. AL COMPÁS DE LOS CAMBIOS 


En la década del sesenta, la migración se incrementaría en forma 
alarmante. Las barriadas limeñas se extendían hasta en las márgenes 
del río Rímac, en las laderas de los cerros y al borde de las carreteras. 
El censo de 1961 reveló que la población del país llegaba práctica- 
mente a los diez millones. En ese período, el crecimiento demográfi- 
co del Perú constituyó uno de los más altos del mundo. 


Los comicios electorales del 10 de junio de 1962, serían muy 
controversiales. Víctor Raúl Haya de la Torre, a pesar de haber obte- 
nido el mayor porcentaje de votos, no logró el tercio electoral que 
exige la Constitución para alcanzar automáticamente la Presidencia 
de ¡A República. La fuerza Armada denunció fraude en provincias. 


130 Cf. Revista Hechos Mundiales, Santiago de Chile, 1969. 
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Fernando Belaúnde Terry, que había quedado en segundo lugar, com- 
partía el punto de vista de las Fuerzas Armadas. Entonces el arquitec- 
to, con elena Elecciones libres o Revolución, viajó a Arequipa y, el 13 
de julio, en compañía de sus partidarios, levantó barricadas en pro- 
testa. El intento de llegar a un acuerdo entre el Apra y Acción Popu- 
lar, fracasó en toda línea y dio como resultado que Haya de la Torre 
negociara con Manuel A. Odría, que había quedado en tercer lugar 
en las elecciones. Sumando los votos de los parlamentarios de estos 
dos partidos, el ex dictador podía fácilmente acceder a la Presidencia 
de la República. Pero estos trajines políticos no prosperaron. El gol- 
pe ya había tomado cuerpo. El 18 de julio la ciudadanía recibió la 
noticia: La Fuerza Armada ha tomado el poder. La Junta Militar esta- 
ba encabezada por el general Ricardo Pérez Godoy que, en febrero 
de 1963, sería relevado por el general Nicolás Lindley. 

El país, después de un lapso de confusión y ansiedad, retornó a las 
urnas de sufragio el 17 de julio de este mismo año. En esta oportuni- 
dad, Belaúnde alcanzó el tercio electoral. Su primera acción demo- 
crática fue convocar elecciones municipales, algo que no se había 
realizado durante las últimas cuatro décadas, tiempo durante el cual 
las autoridades ediles fueron nombradas exclusivamente bajo el crite- 
rio de los gobernantes de turno. 

Durante el gobierno de Belaúnde se creó Cooperación Popular, 
sistema que llevó a los estudiantes universitarios a trabajar durante 
un año en los pueblos más recónditos del Perú. En el sector de la 
construcción se impulsó la vivienda, destacando el Conjunto Resi- 
dencial San Felipe; se levantó el Aeropuerto Jorge Chávez, se creó el 
Banco de la Nación, se inauguró la Refinería La Pampilla y, entre 
otras obras más, se concluyó pone de Tinajones. Pero en 1964, 
la popularidad de Belaúnde empezó a declinar. En el Cusco los cam- 
pesinos reclamaban las tierras de sus ancestros. Los hacendados se 
defienden con armas. El dueño de Ninabamba de Urcos se enfrentó 
a balazos a una revuelta matando a siete campesinos. 

El 3 de octubre de 1968, luego de un golpe de estado que desalojó 
al Presidente Belaúnde de Palacio, el general Juan Velasco Alvarado 
asumió el poder que, durante los doce años de su gobierno, acabaría 
con los últimos rezagos coloniales del país. 

La sociedad había cambiado profundamente y la gente de teatro 
tuvo que buscar nuevas formas para expresar el intenso clima político 
que vivía el país. 
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3. EL TEATRO NACIONAL 


Al iniciarse la década del sesenta ya existía una actuación y direc- 
ción de calidad bastante homogénea. Entre los actores más destaca- 
dos se encontraba Luis Alvarez, cuya actuación en Collacocha había 
obtenido grandes reconocimientos; Elvira Travesí, la gran intérprete 
de obras clásicas; Orlando Sacha, cuya calidad actoral en la actuali- 
dad preserva acaso con mayor ímpetu; Delfina Paredes que, en 1957, 
obtuvo el Premio Nacional de Teatro; el arequipeño Hudson Valdivia; 
Enrique Victoria; Aurora Colina; Hernán Romero que, en 1968, 
sobresaldría en La noche de los asesinos, Ricardo Blume, director del 
Teatro de la Universidad Católica, y Helena Huambos que, en 1967, 
daría mayores muestras de su trabajo actoral como la periodista en El 
Pagador de Promesas, del brasilero Días Gomes. 

En el transcurso de la década aparecerían nuevos actores, como 
Mario Velásquez y José Velásquez; Cecilia Granadino, Luis Paredes, 
Edgar Guillén, Ernesto Ráez y Alberto Mendoza García, artistas que 
demostrarían su talento histriónico cada vez con mayor cantidad de 
recursos e ingenio. Es en los sesenta que también nace el llamado 
Teatro de la Calle el que, como su nombre lo indica, se realizó en las 
principales plazas y parques gracias al talento expresivo y tenacidad 
del mimo Jorge Acuña quien logró gran notoriedad marcando así 
un hito en la istoria del teatro nacional. 

Pero, respecto a la parte estrictamente técnica de la puesta en esce- 
na, los aciertos eran irregulares. Habían algunos escenógrafos buenos 
y hasta excelentes. Sin embargo, estos trabajos generalmente eran 
efectuados tratando de primar sobre la interpretación global de la 
obra y olvidando, por ende, que la escenografía cumple un rol auxi- 
liar. En cuanto a la iluminación, el arte de la luz apenas se iniciaba 
con una serie de tropiezos y dificultades. En vestuario se realizaban 
trabajos de gran calidad e ingenio como los de Mocha Graña, quien 
se inició en esta labor en 1940, diseñando para las obras de teatro y 
ballet de la Asociación de Artistas Aficionados. 

Por aquella época existían, aproximadamente, quince grupos que 
trabajaban con cierta periodicidad. Sobresalía el trabajo de la Asocia- 
ción de Artistas Aficionados, que en 1963 cumplió sus bodas de pla- 
ta; Histrión "Teatro de Arte, Homero Teatro de Grillos, el Club de 
Teatro, el Teatro Universitario de San Marcos y el Teatro de la Uni- 
versidad Católica. Surgían continuamente otras agrupaciones, pero 
la mayoría de ellas tenían una existencia fugaz. La razón de estos 
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desfallecimientos se debía, en gran medida, a que los integrantes no 
eran profesionales, es decir, no se dedicaban por completo a la activi- 
dad teatral. Entre los grupos que nacieron a inicios de los sesenta y 
que lograron destacar se encuentran Trilce, dirigido por Jorge Sánchez 
Pauli; la agrupación de la Asociación de Nacional de Escritores y 
Artistas; la compañía Rosa Wunder que, en 1963, presentó el drama 
Encrucijada del autor nacional Carlos Alberto Seguín. 

Al inició de la década la actriz Lucía Iruita formó un elenco que se 
estrenó en La Cabaña, con La Posadera de Goldoni y Fuente Ovejuna 
de Lope de Vega. Entre los montajes de esta compañía, destacó, en 
1966, el estreno póstumo de la comedia de Sebastián Salazar Bondy 
Ifigenia en el mercado. El argumento de esta obra toca el tema de las 
provincianas que llegan a Lima cargadas de ilusiones, y que van mu- 
riendo entre las duras complejidades de la sociedad capitalina. 

En 1961 la dramaturga Sarina Helfgott destacó con La Jaula que 
obtuvo el Premio de Teatro de la Universidad de San Marcos. Esta 
pieza sería traducida al inglés y al holandés y publicada por la Uni- 
versidad Católica del Perú en 1967. Así mismo, en ésta década, escri- 
bió La señorita Canario, con la cual ganó una Mención Honrosa del 
Centro Peruano de Teatro, también escribió Antígona y La sentencia. 

Por otra parte, el teatro comercial —entendido como aquel que 
presenta obras sin mayores pretensiones artísticas con la única finali- 
dad de entretener y lograr éxito de taquilla—, no tenía mucho arrai- 
go. Sin embargo, algunas agrupaciones trabajaron en esa línea. Entre 
ellas, destacaron la de Lucho Córdova y Carlos Revolledo, a princi- 
pios de la década y, posteriormente, la Compañía de José Vilar. Es 
oportuno precisar que este tipo de agrupaciones contribuyeron a 
despertar el interés"del público por el teatro, aunque no a formar o 
incrementar el desarrollo artístico. 

En 1962, la Empresa Maldonado, con gran despliegue de publici- 
dad presentó en el Teatro Segura Ocho mujeres de Robert Thomas, 
con la insólita participación en el medio teatral peruano de un elen- 
co compuesto únicamente por artistas mujeres. 

En 1965, se creó la compañía oficial Teatro para el Pueblo, que 
dependía de la Casa de la Cultuca y de la Dirección del Teatro Nacio- 
nal, agrupación que desempeñaría una tarea de difusión no solamen- 
te en Lima sino también en provincias. En 1966, obtuvo gran éxito 
al presentar La Corcova, de Elena Portocarrero, que fue premiada en 
dins lugares del país. En aquel tiempo, también fueron de im- 
portancia las giras que realizó la Universidad Católica con La Siega 
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de Lope de Vega, y el Club de Teatro que efectuó una labor de difu- 
sión en numerosos departamentos escenificando obras de autores 
como Jean Cocteau y Tennessee Williams. 

Entonces, los grupos locales no tenían la costumbre de viajar al 
exterior y, si lo hacían, era la excepción que confirmaba la regla, sin- 
gularidad que se dio a través de la extensa gira que realizó el Teatro 
Universitario de San Marcos con Collacocha, obra que fue escenificada 
con gran éxito en los principales escenarios de Latinoamérica. En 
1962, la crítica chilena proclamó a Solari, como el mejor autor ex- 
tranjero y al TUSM como la mejor agrupación. 

En 1964, Histrión Teatro de Arte realizó una gira a Chile por 
invitación del Teatro de la Universidad de este país, donde presentó 
El fabricante de deudas, de Sebastián Salazar Bondy, La Chicha está 
fermentando de Rafael del Carpio que, en 1963, había sido galardona 
como la mejor obra del año y Santiago el Pajarero, de Julio Ramón 
Ribeyro. 

En 1960, se creó el premio Anita Fernandini de Naranjo al mejor 
autor representado, premio que también recaía a la mejor agrupa- 
ción, al mejor director, actriz o actor y escenógrafo del año. El teatro 
de la Universidad de San Marcos obtuvo en 1961 el premio corres- 
pondiente al mejor conjunto teatral. Al año siguiente, Ricardo Blume 
a cargo del Teatro de la Universidad Católica mereció el premio al 
Mejor Director Escénico y sus noveles actores, presididos por Silvio 
de Ferrari, recibieron el galardón al Mejor Conjunto de 1962. Ese 
mismo año el Premio al Mejor Actor recayó en Hudson Valdivia por 
su actuación en Huracán sobre el Caine, presentada por el Club de 
Teatro de Lima bajo la dirección de Philippe Toledano. 

Fue la Universidad Nacional Mayor de San Marcos la que creó 
esta premiación destinada a promover el teatro nacional. El monto 
total de los premios ascendía a sesenta mil soles, suma bastante alen- 
tadora para aquella época en que el presupuesto destinado a la cultu- 
ra se vio ferozmente recortado. Hecho que levantó encendidas pro- 
testas entre artistas e intelectuales. Esta supresión de subvenciones se 
dejó sentir en el teatro de manera drástica, ya que el público no acu- 
día a las representaciones en cantidad suficiente como para financiar 
los espectáculos. 

En 1965, la actividad escénica recobró vitalidad con el estreno de 
ocho obras de autores peruanos: Túpac Amaru de Daniel Valcárcel, 
La Corcova de Elena Portocarrero, La Escuela de los chismes de Salazar 
Bondy, La Mazorca de Enrique Solari, el programa Pasos, voces, al- 
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guien de Julio Ortega, Los Ruperto de Juan Rivera Saavedra, 
Humoresque de Felipe Buendía y Karpat de José Bravo. 

Las agrupaciones extranjeras de aficionados como Lima Theatre 
Workshop, Compagnie Francaise D'Amateurs y Teatro Hebraica, 
también contribuyeron eficazmente a revitalizar la vida teatral 
limeña. 

En cuanto a las visitas de artistas extranjeros, esta década recibió 
algunas de calidad como la de Kammerspiele, agrupación chilena de 
habla alemana; la del gran mimo francés Marcel Marceau que no 
sólo llegó en 1961, sino que repitió la visita, en 1965. En aquel inter- 
medio llegaron Vittorio Gassman y el Teatro de la Universidad de 
Chile que presentó ¿Quién le teme al lobo?, del dramaturgo norte- 
americano Edward Albee, obra que levantó una serie de interesantes 
controversias. Otra visita importante fue la del Piraikon Teatron que 
introdujo a los espectadores por el mundo mítico de Electra y Medea. 

Dentro de los sucesos teatrales, destacaron las celebraciones del 
cuatricentenario de Lope de Vega en 1962, y el de Shakespeare en 
1964. Lima, Arequipa y Cusco fueron las ciudades que, con más 
fervor, se unieron a los homenajes mundiales. Se escenificaron varias 
de las obras de estos autores y además se dictaron conferencias abier- 
tas en universidades y auditorios públicos. Algunas compañías ex- 
tranjeras como Shakespeare Festival Company, Basil Rathbone y 
Kammerspiele, realzaron las festividades. 

Respecto a las publicaciones teatrales, los sesenta fueron inaugu- 
rados por la Editorial Aguilar con un tomo de 7éatro Peruano. Al año 
siguiente, se editarían seis obras de Juan Ríos, publicación que coin- 
cidió con el triunfo de Don Quijote en San Sebastián, España. Ese 
mismo año la Editorial Losada lanzo una colección de teatro sud- 
americano que incluía cuatro obras de Sebastián Salazar Bondy. 

-En lo que concierne a locales teatrales, Lima sólo tenía dos salas 
apropiadas para espectáculos de jerarquía, el Teatro Municipal y el 
Segura que fue reabierto en 1960. Pero, este último local, solía em- 
plearse para las largas temporadas de las compañías españolas de zar- 
zuelas, en desmedro de los grupos nacionales. El Teatro La Cabaña 
era la salvación, ahí se presentaban los grupos nacionales dentro de 
ciertas comodidades y con la ventaja de un público acostumbrado a 
asistir a sus funciones. La sala Alzedo, contigua al Segura, que fue 
construida para ofrecer conciertos de cámara, solía ser utilizada por 
las compañías de teatro comercial. Otras alternativas para la activi- 
dad escénica se dieron a través de los auditorios de la Sociedad Entre 
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Nous, la Alianza Francesa, el Instituto Cultural Peruano-norteameri- 
cano y el teatrín de Radio Mundial. 

Algunas agrupaciones ya tenían sus propias salas como la Asocia- 
ción de Artistas Aficionados, Histrión, el Club de Teatro, Hebraíca, 
Talía, el Teatro de la Universidad Católica. Para los espectáculos al 
aire libre se empleaban la concha acústica de Campo de Marte y el 
tablado del Olivar de San Isidro. El antiguo Teatro Excelsior —cons- 
truido en 1914 especialmente para brindar espectáculos cinemato- 

ráficos como los nos Viernes de moda en los que se exhibían los 
¡lmes más exitosos de la cartelera mundial —,pasó a ser el Corral de 
Comedias, ampliando de esta manera las alternativas. 


4. LA INFLUENCIA DE BRECHT 


Es dentro de este panorama limeño que ingresa a Lima, de forma 
un tanto tardía, el teatro dialéctico del dramaturgo alemán Bertolt 
Brecht —autor de La ópera de cuatro peniques El círculo de tiza 
caucasiano y Madre Coraje—, generando en los nuevos creadores un 
renovador estremecimiento que agudizó el nivel de exigencia y com- 
promiso. Brecht había sido discípulo del director de teatro alemán 
Erwin Piscator, fundador del Teatro del Proletariado y más tarde el 
llamado Teatro Central. Piscator, desde la primera posguerra, plani- 
ficó la idea de un teatro que pudiera despertar en el espectador la 
conciencia de que su vida se encuentra determinada por la circuns- 
tancia de su mundo respectivo. Teniendo como base tales premisas, 
Bertolt Brecht expresó su teatro épico diferenciándolo del catártico de 
la clásica dramaturgia aristotélica. 

La técnica de Brecht consiste en enajenar al espectador para que, 
de tal manera, se encuentre en condiciones de dar un juicio más 
objetivo y desprovisto de emotividad, trabajo que denominó distan- 
ciamiento. En su ensayo Descripción sumaria de la nueva técnica 
interpretativa, propone quitar de la sala y de la escena todo artificio 
que pueda producir un contagio hipnótico. Explica la necesidad de 
que el actor no viva el personaje desde adentro, sino que —únicamen- 
te —lo represente dejando al espectador en total libertad para que 
pueda juzgar lo que sucede en escena y ejercer, de esta manera, su 
capacidad de crítica. Por estos motivos el teatro brechtiano carece de 
la clásica intriga, sus narraciones se acercan a las recitaciones de sagas 
o gestas del juglar medieval. Esta característica explica su marcada 


206 Historía General del Teatro en el Perú 


preferencia por el tema histórico y los sucesos de carácter colectivo, 
ya que de esa forma se dificulta la emotividad y se mantiene la dis- 
tancia. Inclusive —como se advierte en su obra Círculo de tiza 
caucasiano —induce al espectador a conocer el argumento de ante- 
mano con la finalidad de evitar que le sorprendan los sucesos y, así, 
provocar un juicio previo a través de recitadores o cronistas de la 
acción. También propone, para el mismo fin, otros recursos como 
cuadros cinematográficos y pantomimas. 

Estos planteamientos, despertaron en los teatristas peruanos un 
nuevo estímulo para indagar dentro de un ámbito de propuestas más 
amplio. Es así como se empezó a advertir ya no sólo una ferviente 
voluntad de análisis, sino una sucesiva serie de replanteamientos téc- 
nicos. Durante esta época se montaron media docena de piezas del 
Brecht. El maestro Atahuallpa del Cioppo, que en 1966 montaría en 
Lima La ópera de dos centavos, fue quien empezó a difundir los escri- 
tos sobre el teatro Brechtiano. 


5. LA MESA PERMANENTE DE AUTORES TEATRALES 


El principal objetivo de esta Mesa —que funcionó todos los sába- 
dos desde 1968 hasta 1971— fue agrupar a la gente con vocación de 
escribir teatro. En sus archivos figuran los nombres de los teatristas 
Gregor Díaz, Aureo Sotelo, Juan Rivera Saavedra, César Vega, Estela 
Luna, Jorge Santillana, Miriam Reátegui, Lily Cardich, Vidal Luna, 
Benjamín Torres, Luis Felipe Ormeño y Jorge Díaz Herrera, entre otros. 

Durante aquel breve tiempo de existencia coordinó acciones con 
los autores de Lima, provincias y del extranjero. Además se leyeron 
más de treinta obras de las cuales quince empezaron a formar parte 
de la cartelera teatral, como Eva no estuvo en el Paraíso de Estela Luna, 
El líder de Jorge Santillana, El derecho de los asesinos de Aureo Sotelo; 
Un muchacho llamado Tim de César Vega; El conejo Pompón de Lily 
Cardich. 


6. LOS JÓVENES A LA PALESTRA 


Los dramaturgos de antigua trayectoria, a pesar de sus esfuerzos, 
no pasaron la prueba de renovar el teatro. Fueron los actores y direc- 
tores jóvenes quienes tomaron la palestra de la creación, formando 
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agrupaciones dentro de un ambiente experimental enriquecido por 
un intenso y genuino intercambio de sentimientos personales e in- 
vestigación. De esta forma fueron componiendo un nuevo lenguaje 
teatral, en el cual se dio mayor uso a la expresión corporal que al 
discurso oral y de texto. Su esfuerzo logró configurar un nuevo rostro 
hasta entonces desconocido en el Perú. 

La cuarta pared imaginaria que separaba el escenario del público, 
desapareció con los nuevos actores quienes empezaron a desplazarse 
libremente sin el antiguo temor a dar la espalda. La música se convir- 
tió en protagonista dejando de ser un simple fondo sonoro. El realis- 
mo cedió paso a la sugerencia, a un universo de matices e imagina- 
ción. 

Con esta serie de contundentes rupturas cualquier asomo de anti- 
guos tinglados ya quedaba a la deriva. Paulatinamente, las agrupacio- 
nes se fueron percatando de que su trabajo escénico sería la única 
verdadera promoción para el teatro que desarrollaba. De allí que la 
evolución teatral debe de ser atribuida, principalmente, a los esfuer- 
zos de los artistas que han ido actuando de manera integrada y persis- 
tente. 


7. LOS DRAMATURGOS 


7.1 JULIO RAMÓN RIBEYRO 


Cuando Ribeyro incursionó en el teatro ya era conocido como 
narrador a través de sus relatos Gallinazos sin plumas y Cuentos de 
circunstancias. Su obra Santiago el pajarero(1958) fue premiada en el 
Concurso Nacional de Teatro en 1959. Ese mismo año escribió El 
sótano y, posteriormente, Fin de semana (1961), Los caracoles (1964), 
Tres piezas en un acto (1965), y Atusparia (1981). 


Su primera obra, Santiago el pajarero, recuerda al Galileo Galilef 
de Bertolt Brecht. El protagonista sólo interesa a Ribeyro en función 
de las reacciones que su actitud suscita en los demás. Pero los perso- 
najes del Virrey, Cosme Bueno y el coplero, están mejor dibujados 
que Santiago, el inventor que se tiene que enfrentar a un pueblo de 
concepciones tradicionales que rechazan todo cuanto signifique in- 
novación radical. 
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Las más logradas escenas de la obra son aquellas en que el Virrey y 
el catedrático Cosme Bueno, estrujan las teorías del pionero de la 
aviación. Los argumentos del sabio constituyen uno de los momen- 
tos más mordaces y tajantes de la dramaturgia nacional. La lucidez y 
la extraordinaria ironía de Ribeyro, guardan ciertas semejanzas con 
las de Jorge Luis Borges. 

En el primer año de la década de los ochenta, ya alejado de los 
recursos expresionistas y brechtianos, escribiría Atusparia —drama 
histórico en quince ladr — que fue estrenado en mayo de 1982 
en el teatro La Cabaña, bajo la dirección de Hernando Cortés. En 
esta obra, de naturaleza retórica y discursiva, se desarrolla la trama a 
través de un diálogo escueto y preciso. La acción transcurre en Huaraz 
en el año 1885, dentro de una gran variedad de escenarios como la 
fortaleza de Pumacayan y las Plazas de Armas de Huaraz y Yungay. La 
rebelión, contra la injusticia imperante en el mundo agrario andino, 
esta liderada por Atusparia, el alcalde indígena que cuenta con las 
fuerzas de apoyo de Uchcu Pedro, su lugarteniente; los alcaldes 
Valentín y Huanca; el abogado mestizo Mosquera y el periodista 
Montestruque, personajes que tendrán que enfrentarse con los 
gamonales Magurña y Antúnez, con los militares Vidaurre y Callirgos, 
el gobernador Collazos y el prefecto Iraola. 

Las crueldades y abusos cometidos contra la sociedad indígena, se 
exponen desde el primer cuadro cuando Mosquera cuenta a un co- 
munero el trato que acababa de recibir Atusparia por parte del Sar- 
gento Vergara y ante la presencia del gobernador Collazos: 


«... Y cien azotes le dieron. El sargento Vergara levantaba el rebenque y 
cantaba: ¡te lo doy te lo repito! ¡te lo zumbo te lo rezumbo! ¡te lo pongo, te lo 
compongo! ¡te lo sobo, te lo resobo!... Y el gobernador llevaba la cuenta: trein- 
ta, cuarenta...» 


Durante la evolución de la obra se advierte, cada vez con mayor 
claridad, las diferencias entre Atusparia y Uchcu Pedro respecto a los 
niveles de emoción y criterio con que enfrentan la sublevación. El 
primero, ejemplifica la fuerza planificada de una protesta justa y el 
segundo, el desborde enajenante de una rebelión desesperada y sin 
más proyección que la venganza, divergencias que se exponen, de 
manera clara y explícita, en el cuadro cuatro. Aquí, el obispo pide a 
Atusparia que el Tribunal Revolucionario sea clemente, explicando 
que ya se han cometido muchos actos de crueldad: 
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«... el sargento Diablo ha sido descuartizado y sus miembros clavados en la 
puerta de la Iglesia de la Restauración. Muchos soldados y blancos de Huaraz 
inocentes han sido muertos a pedradas y muchos comercios dinamitados. Y 
de ello es responsable tu lugarteniente Uchcu Pedro». 


Entonces Atusparia, con una lucidez y seguridad sobrecogedoras, 
responde: 


«¡Sobre actos de crueldad, ustedes pueden darnos lecciones!... pero no quie- 

ro hablar ahora de ello. En mis espaldas quedan todavía las huellas de 
vuestra ley... yo he venido aquí a imponer justicia y no a la venganza. El 
tribunal solo juzgará a los culpables...» 


Esta oposición de ideales, entre Atusparia y Uchcu Pedro, será 
una de las principales causas que hará sucumbir la rebelión. Después 
de la derrota Atusparia, prisionero en la celda de Huaraz, dice: 


«... ¡Poco a durado mi esplendor! ¿Será esa la ley del mundo?; Tan frágil es el 
poder? Pero si así fuera, los otros, mis enemigos, ¿ Por qué ellos permanecen? 
¿Tendrán ellos también prevista su caída? ¿Cuándo? ¿En el curso de una 
vida? ¿de varias vidas?». 


En el último cuadro Atusparia, luego de algún tiempo de haber 
sido liberado, asiste a una invitación de sus hermanos indígenas. Se 
trata de un almuerzo campestre en su honor. Ahí, sentado en una 

ran mesa al aire libre, recibe los elogios de los alcaldes quechuas que 
adan por su retorno a Huaraz, después de haber regresado de Lima 
a donde había sido invitado por el nuevo Presidente de la República, 
Andrés Avelino Cáceres, a quien el cacique describe, como «un hom- 
bre comprensivo, un hombre de honor... su autoridad nos respalda y ha 
concedido todo lo ade pedimos. Ya no habrá más trabajos obligatorios 
para los campesinos... 

Atusparia también cuenta sus apreciaciones sobre la capital y el 
gran asombro que le causó la visión del mar: «Algo terrible, gris, agita- 
do, llenaba todo el horizonte, grandes pájaros volando y zambulléndose 
en aguas para coger ra Enseguida, uno de los alcaldes mencio- 
na la tumba de Uchcu y, otro, cuenta como el Coronel Callirgos no 
respetó la vida de nadie. De pronto, Atusparia, percatándose del sú- 
bito silencio de sus anfitriones y de la manera hostil en que éstos lo 
miran, pregunta: «¿Qué pasa aquí? ¿Por qué esas caras tan hoscas ¿Por 
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qué ese silencio? ¿Estamos aquí para regocijarnos de nuestra conquista o 
para llorar a nuestros muertos?». Luego, anima a los comensales a pro- 
seguir con los brindis. Pero el destino de Atusparia ya está marcado. 
De nada le servirán las conversaciones con sus hermanos ni las de- 
mostraciones de afecto y confianza hacia ellos. De pronto, estira su 
vaso y pide a Valentín que se lo llene, pero éste deriva aquel pedido al 
alcalde Huanca, quien indica que se empezará a tomar chicha de 
maní. Atusparia toma del nuevo líquido diciendo: 


«Dulce embriaguez contiene y largo olvido.. Beberé esto y me iré... Pero 
tengan en cuenta mis palabras. Mucho he hablado tal vez, mucha necedad 
entre el abundante discurso, pero algo también de verdad. Ustedes, estoy 
seguro, si lo piensan bien, la sabrán encontrar... ¡Salud!». 


Esta escena muestra las entrañas más sombrías de la comunidad 
de un Atusparia que no desespera, que no quería venganza sino la 
reivindicación y el progreso indígena. Pero el antiguo líder ya no era 
comprendido. La presencia física del fracaso debía desaparecer. El 
cacique termina de beber la chicha de maní. El vaso cae de sus ma- 
nos. El alcalde Valentín coge bruscamente a Atusparia de los cabellos 
y, tirándolo hacia atrás, comunica: «Muerto está». El alcalde Huanca, 
con igual frialdad, verifica: «Sí, muerto está». Entonces Valentín su- 
giere grandes funerales y que se avise esta muerte en las comunidades 
y estancias y que «...monseñor Figueroa le haga una misa como a las 
que a él le gustaban. Los héroes deben ser bien enterrados. 


7.2 HERNANDO CORTÉS 


Nació en Piura en 1928. Actor, director y autor teatral. Sus obras 
más representativas son La Ciudad de los Reyes (1967), Los Conquis- 
tadores (1977), Tierra o Muerte (1986), El juego de damas del caballero 
(1990), El tonto que movió las montañas (1992) y Estación de Desam- 
parados (1993). 

En La Ciudad de los Reyes, Cortés reproduce su visión de la socie- 
dad urbana peruana, visión terriblemente descarnada que se encuen- 
tra plasmada en nueve cuadros que partieron de la idea que Bertolt 
Brecht desarrolló en Terror y miserias del Tercer Reich. 

El primero de los cuadros se titula Los niños están a la venta y la 
acción se ubica en el cuarto de un callejón, donde una mujer y un 
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hombre, que podrían hacer palidecer de espanto a los personajes de 
Doscicalós y de Gorki, cuentan su dinero con la intención de com- 
prarse un televisor, de vivir un tiempo como ricos, sueñan. Ella po- 
drá ir a la peluquería y él adquirirá unos patos como los que tenía en 
su tierra pero, especialmente, se comprará la televisión al contado. 
Mientras tanto, brindan con cerveza, después irán a la calle Capón a 
comer un chifa. Todo ello, con el dinero que han recibido por la 
venta de su hijo, de «un chico tan buen mozo como el gringo». 

En los siguientes cuadros, la insondable ironía de Cortés transita 
por el despacho de un ministro en No se puede vivir del gobierno; por 
la casa de un militar en El General lanzó su candidatura; por el hogar 
de un hombre de negocios en Se hace labor social; por uno de ee 
salones de una empresa en A! portero le aumentaron el sueldo; por el 
despacho de un gerente en Guerra al sindicato y, finalmente, por la 
casa de un prefecto en El terrorismo se apodera de la ciudad. 

A través de los personajes que componen La Ciudad de los Reyes, 
Cortés presenta a la clase desposelda como objeto dramático pero sin 
recurrir al teatro retórico y a los rezagos costumbristas. La obra fue 
estrenada en el Club de Teatro de Lima en 1967, un lustro después 
fue representada en el Festival Exposhow de Buenos Aires por el gru- 
po El Tábano y bajo la dirección de su autor. Los diferentes cuadros 
de la pieza han sido escenificados numerosas veces en el extranjero, 
especialmente en Alemania y Canadá. 

En Los Conquistadores, Cortés utiliza como pretexto el período de 
la invasión y conquista hispana para poner en evidencia hechos simi- 
lares en la historia del país. 

En Tierra o Muerte, dramatiza las formas y grados de repercusión 
y adherencia de los sucesos guerrilleros de 1965. Los cuatro jóvenes 
personajes — el chico, el chivato, el indio y el viajante — se encuen- 
tran recliidos en una prisión de la sierra peruana presuntamente cul- 
pables de subversión. Cada uno de ellos conforma un universo de 
origines regionales y sociales diferentes y contrapuestos. Esta situa- 
ción hace que tengan una concepción distinta de la vida y de los 
acontecimientos que se desarrollan fuera de la cárcel: los 
enfrentamientos entre la policía y el ejército contra la guerrilla, las 
torturas que les infligen a alguno de ellos y los constantes quejidos de 
la mujer del sargento, próxima al alumbramiento. 

La prisión: «Un espacio negro iluminado solamente por un fuerte 
haz de luz que debe provenir de alguna ventana...», constituye un sór- 
dido espacio dentro del cual los prisioneros, paulatinamente, van sin- 
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tiendo que sus diferencias se diluyen frente a lo que esta ocurriendo 
afuera, en la sociedad. Esta contraposición les permitirá establecer, 
entre ellos, profundos vínculos de solidaridad. 

La obra, enclavada en una realidad dolorosa y descarnada, no elude 
el empleo de metáforas y ensoñaciones metafísicas, recursos que otor- 
ga a la pieza un signo de universalidad. En cuanto se inicia la acción 
dramática, se observa que el chico —un adolescente quechuahablante 
y semianalfabeto —guarda celosamente un libro con el propósito de 
aprender a escribir. Durante el transcurso de la obra se verá que el 
chico reproduce, en la húmeda pared de la prisión, los textos de aquel 
libro: consignas que corresponden a los hechos de la realidad. De esta 
manera, se evidencia que la acción exterior se ha producido antes de la 
lectura e independientemente de ella. Esta suerte de clarividencia sitúa 
al chico, frente a los espectadores, como un poeta visionario inmerso 
en un mundo mítico-mágico, desde el cual se refiere constantemente a 
un líder campesino a quien llama don Almagro: 


«Su trenza le caía hasta la mitad de su pecho, de su espalda. Se recogía su 
trenza su pelo blanco. ¡Era como un látigo que golpease su cuello y su pon- 
cho colorado cuando galopaba por las pampas! Su caballo llevaba arreos de 
plata y silla de palo y don Almagro llevaba sus barbas y su trenza cubiertas 
por la escarcha de la puna. Pero a él no se lo ve porque se desaparece cuando 
el viento comienza a arreciar...» 


En el chico también se encuentra un destino ferozmente marcado 
por una vida de constantes encarcelamientos. Cuando el Chivato le 
pregunta cuánto tiempo lleva en el calabozo, éste responde: «No me 
acuerdo ya», y luego explicará que ha olvidado las veces y los motivos 
por los cuales ha sido apresado. Pero su confusión al respecto no 
impide en nada su proceso de aprenhender la realidad externa: 


«Las fuerzas de nuestros enemigos tienen sus propias dificultades y nosotros 
las nuestras pero las dificultades de nuestros enemigos son 
insuperables...porque sus fuerzas se encaminan a la muerte». 


Una muerte que le llegará al chico una noche en que las fuerzas 
del orden lo sacaron de su celda, de su vida. 

Por su parte, el indio únicamente habla en quechua expresando 
todo un universo de mitos y canciones andinas, entre las cuales des- 
taca la poética de Killu Waraka: 
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Aunque lluevan piedras del cielo 
Hermano fulano 

No bas de temer, no has de temer 
Hermano fulano 

Dirás que es maíz dulce tostado 
Hermano fulano. 


El personaje del chivato representa el mestizaje, es astuto e iróni- 
co y se comunica con el indio en quechua. En cuanto al viajante, de 
origen limeño, se manifiesta ante los otros personajes intentando 
imponerse, mandar. Pero estos responden con una gran dosis de hu- 
mor e ironía y lo dejan ser, divirtiéndose con sus poses de autoritaris- 
mo y autosuficiencia. Esto ocurre porque los campesinos andinos 
poseen una gran vena humorística y sarcástica y, de otra parte, por- 
que el viajante no entraña ninguna amenaza real ya que se encuentra 
en las mismas condiciones que ellos, situación que los llevará a la 
camaradería que, en una de las últimas escenas, se expresa a través de 
un juego bailado que simula una batalla inspirada en la danza de 
tijeras de Ayacucho. En ella, el indio representa al campesino, el 
Chivato, a la guerrilla y el Viajante, a la policía y al ejército. El chico, 
en los diferentes y sucesivos momentos del baile, se encarga de anun- 
ciar lo que debe ocurrir escribiéndolo en la pared y, simultáneamen- 
te, repitiendo el mensaje de manera oral. 

En Estación de Desamparados, el autor aborda el tema urbano con 
renovados aportes a través de tres piezas independientes una de la 
otra. Lo que otorga unidad al conjunto de esta obra es una típica 
chingana limeña en las inmediaciones de la estación ferroviaria y, 
fundamentalmente, el tema: los anhelos y frustraciones de los seres 
marginales y sus diversas estrategias para progresar socialmente. Aque- 
lla e larans — una suerte de bar, café y restaurante— abre sus puer- 
tas a las siete y media de la mañana y las cierra a las once de la noche. 
En ese escenario cobran vida personas humildes que depositan sus 
esperanzas en el juego de loterías, sorteos y concursos televisivos; los 
que han huido del campo empobrecido con la finalidad de hallar en 
Lima sus sueños de bienestar; los timadores que intentan con sus 
artimañas robar a aquellas gentes que tienen muy poco o nada. Gale- 
ría de personajes que conforman una patético submundo, atenuado 
por la vitalidad mímica de la acción teatral y por la exuberante rique- 
za del lenguaje coloquial. Pero el propósito de Cortés no es generar 
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un sentimiento de lástima en los espectadores sino ayudar a desper- 
tar en ellos la reflexión sobre las situaciones que contribuyen a propi- 
ciar estas frustraciones. 


7.3 JUAN RIVERA SAAVEDRA 


Nació en Lima, en 1930. Dramaturgo de larga trayectoria, obtu- 
vo el Premio Nacional de Teatro a por el Instituto Nacional 
de Cultura en 1987 en mérito a su obra. Es considerado el autor más 
prolífico de América Latina y algunas de sus ciento treinta obras han 
sido traducidas al inglés, al francés y al alemán. Varias veces fue gana- 
dor del premio de teatro de la Universidad Nacional de San Marcos. 
Su obra ha sido editada y estrenada por muchos grupos del Perú y del 
extranjero. Entre ellas destacan: Los Rupertos, Un hombre llamado Torpe, 
¿Por qué la vaca tiene los ojos tristes?, Alberto el bueno, Amén, Ahí Viene 
e Pañoba Villa, Las armas de Dios, El espejo de las verdades aproximadas, 
El crédito, La mosca doméstica, El gran tú y De pasar no pasa. 

En Los Rupertos, los personajes surgen de la pobreza extrema don- 
de, cada nueva vida, atenta contra la que ya existe. Rivera, aborda el 
tema a través de la ironía y del humor consiguiendo, de esta manera, 
fuerza crítica e intelectual. Los Ruperto componen una familia perdi- 
da entre las urgencias de las necesidades más elementales. Dentro de 
este universo, marcado sistemáticamente por las carencias de todo 
tipo, los personajes intentan soslayar el hambre a través del sexo, de 
sus propios cuerpos demandantes que es lo único que les pertenece. 
En algunos de estos seres se advierte ciertos indicios de un potencial 
artístico o intelectual pero que, el instante mismo en que aparecen, 
se diluyen ante las imposiciones de su miserable realidad. 

Cada uno de los personajes, aparte de las características propias 
del medio en que sobreviven, tienen ciertas singularidades. Los abuelos 
evaden los problemas en su afición por la música popular. Salle, un 
ser deformado por la miseria, representa la lucidez que atisba entre 
las sombras de aquella dimensión de truculentas oscuridades. David 
es el típico hombre que sigue lo que le dicta sus sentidos, Iván, es la 
violencia a carne viva y su cuchillo una extensión de todo su odio y 
frustración, Nadina es la encarnación del sexo disfrazado de instinto 
maternal y que excluye toda moral, Domingo es la imagen del hom- 
bre extenuado en la búsqueda de placeres. 
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En este universo desolado y sin perspectivas, suscita asombro la 
presencia de Amado, que se caracteriza por un idealismo que oscila 
entre la ingenuidad y el heroísmo. Genoveva y el sacerdote aportan a 
la obra una nota de contraste ya que no forman parte del grupo de 
los Ruperto. 

Esta obra de protesta social, un de pelis de casi agresión al pú- 
blico, se incrusta en la conciencia del espectador con E misma vio- 
lencia con que David utiliza su cuchillo. 

El humor negro que caracteriza las obras de Rivera Saavedra, ad- 
quiere en El crédito una fuerza extraordinaria. El argumento gira en 
torno a la ambigiiedad de una sociedad deshumanizada y carente de 
valores. Alfonso, un obrero analfabeto, se detiene ante la vitrina de 
una tienda a observar un televisor. De pronto, el vendedor se le acer- 
ca y, mediante una serie de ingeniosas artimañas, lo convence de que 
compre el artefacto a través de un crédito. Alfonso, luego de ciertas 
dudas, acepta y enseguida pone su huella digital, como Aaa en una 
serie de papeles que le muestra el vendedor. Desde entonces, se ini- 
ciará para él y su esposa un verdadero calvario marcado por la igno- 
rancia e ingenuidad de ambos y por las inhóspitas condiciones que la 
realidad les ofrece. 

El televisor se malogra al mes de haberlo comprado, Alfonso le 
reclama al vendedor, pero éste le comunica que la garantía no cubre 
los tubos quemados del aparato, del que todavía le quedan veintidós 
letras por pagar. Un abogado le aconseja que inicie un juicio por 
estafa a la tienda y, para llo: empeñará el televisor. De esta manera, 
la farsa adquiere ribetes de tragedia que evidencian la parte más oscu- 
ra y patética de la sociedad de consumo. Para Alfonso no existe esca- 
patoria alguna, nada lo protege. El capitalismo atenta contra su dig- 
nidad y cordura. Le embargan sus humildes pertenencias y cualquier 
protesta de su parte es observada como signo de demencia. El drama 
del absurdo llega al clímax cuando el juez lo condena a trescientos 
años de prisión que, en unos instantes, se convertirán en muerte. 
Mientras se alista el pelotón de fusilamiento, el obrero pregunta: 
«¡Quiero saber por qué se me condena, señor juez...! ¡Exijo saber de qué 
se me acusa...! ¡Soy un hombre honrado que sólo soñó con tener un televi- 
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7.4 GREGOR DÍAZ 


Nació en Celendín, Cajamarca en 1933. Se inició como drama- 
turgo en 1967, año en que escribe Los del 4, obra que, en 1968, ganó 
el Primer Premio del Concurso de Obras de Teatro, organizado por 
la Asociación Hebraica del Perú. Esta pieza fue publicada en Madrid 
en la Antología Teatro Selecto Contemporáneo Hispanoamericano en 
1971. En la dida del sesenta también estrenó La Huelga y Cercados 

Cercadores. Posteriormente, llevó a escena Con los pies en el agua 
(1971) y Cuento del hombre que vendía globos (1975), obra con la 
cual obtuvo el Primer Premio del Concurso Anual del Teatro Uni- 
versitario de San Marcos. En 1979, presentó Réquiem para 7 plagas 
que ganó el Primer Premio del Teatro Universitario de San Marcos y 
mención honrosa en el Concurso Hispanoamericano Andrés Bello de 
Venezuela en 1981. Ese mismo año también estrenó Chimbote mun- 
do. 

En Los del 4 prevalece la presentación sobre el tratamiento. Los 
personajes tienen una precaria instrucción y sobreviven a una humi- 
llante miseria. Díaz sitúa a sus personajes adultos con el Apra y a los 
jóvenes con la insipiencia del comunismo. Pero en ambas estructuras 
ideológicas no encontrarán vías de salida. La acción se desarrolla en 
el apartamento 4 pero, a través de las voces en off y las referencias 
dialógales, se advierte que el problema se expande a una realidad más 
amplia. En el primer acto se presenta a los personajes jóvenes con sus 
ilusiones y desencantos. Luego, dentro de un esquema similar, ingre- 
sa la generación adulta. Este contrapunto generacional acentúa la 
incapacidad de los personajes para sostener una meditación. Son se- 
res instintivos que se mueven en una dimensión donde, casi todo, 
fluctúa sin mayor coherencia. De esta manera, se dejan arrastrar por 
las emociones componiendo un abigarrado universo de pesimismo y 
esperanza, de ternura e indignación. El logro de Los del 4, radica en 
su vitalidad y en la presencia, física y oral, de seres humanos extraídos 
de la realidad, características que convierten a la obra en un docu- 
mento testimonial de la década de los sesenta. 


7.5 SARA JOFFRÉ 


Esta dramaturga, nacida en el Callao en 1935, es fundadora del 
Grupo Homero, Teatro de Grillos y de la Muestra de Teatro. Desde 


La Década de los sesenta 217 


sus primeras piezas —Cuento alrededor de un círculo de espuma, y En 
el jardín de Mónica estrenadas en el Club de Teatro el viernes 26 de 
enero de 1962—, ha obtenido un destacado lugar dentro de la esce- 
na nacional debido no sólo a su talento como escritora sino, tam- 
bién, como promotora y renovadora del teatro nacional. Entre sus 
obras más difundidas figuran: Pre-texto (1994), Una obligación (1994), 
Una guerra que no se ad (1994), La hija de Lope (1994), Se adminis- 
tra justicia (1994), Camille (1994) y La Madre (1997). 

Su obra En el jardín de Mónica, constituye una de los aportes más 
interesantes de la dramaturgía de los sesenta. En ella se aprecia un 
claro desprendimiento de cualquier tipo de racionalismo y localismo 
temático. Las escenas, de un gran lirismo, se desarrollan dentro de 
«un jardín sucio, lleno de hierbas, desordenado, con un solo árbol mori- 
bundo». Ahí Mónica, una niña llena de misteriosa sabiduría, muestra 
un universo donde los actos más sencillos cobran un singular carác- 
ter poético. Su palabra abre y cierra puertas, comparte y abandona. 
Es la soberana de un jardín que, de ser ajeno y olvidado, pasó a ser 
suyo y querido a través de la fuerza de su deseo por tener algo propio. 
Y conversa con el árbol envejecido, con las yerbas, los pájaros y las 
hormigas. También con un amante inexistente, con príncipes y da- 
lias. Todo un mundo que es testigo de sus múltiples cambios de hu- 
mor, de sus demandas. Mónica cuenta a aquel jardín sus pesares co- 
tidianos, su atormentado parentesco con una mujer que «se venga en 
la gente que tiene cerca tal como si la tristeza de los End pudiera engen- 
drar belleza para que ella la absorba». 

En la segunda escena aparece otro personaje, una niña sin nom- 
bre y de cuidada apariencia, que revela un origen diferente al de 
Mónica. Luego de algunos incidentes, se hacen amigas y empiezan a 
compartir aquel universo de fantasías y también, de resonancias tan 
crueles como reales. En la tercera y última escena, llega casualmente 
un desconocido niño que se sorprende cuando Mónica, al verlo, lo 
llama amante. Desde entonces el jardín de Mónica, símbolo de liber- 
tad y creación, adquirirá la fuerza de un paraíso prohibido. El niño, 
que ya había logrado acceder a la magia de los juegos, repentinamen- 
te es extraído de aquella dimensión por un hombre, el adulto, que le 
ordena «¡Vamos!». El niño lucha contra aquella voz de mando: 


«¡Déjeme! ¡Déjeme! Debo quedarme, quiero oír cantar al pájaro muerto, 
quiero ver el jardín de dalias...tendremos una fiesta y vendrá el principe...yo 
be llegado aquí de casualidad y será muy dificil regresar». 
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Pero, la fuerza del adulto se impone, tristemente, 

De esta manera, Sara Joffré abrió para el teatro peruano las puer- 
tas de ese transmuro que es la poesía teatral, que no es lo mismo que 
la poesía en el teatro. 


7.6 CÉSAR VEGA HERRERA 


Este dramaturgo, que nació en Arequipa en 1939, surgió en el 
teatro nacional con lpacankure (1968), ¿be que ganó el segundo 
Premio Casa de las Américas. Desde entonces su presencia ha sido 
importante en los escenarios y en las mesas de crítica y exposición. 
Destacan sus obras: Soñar sí cuesta mucho, El cielo alcanza para todos, 
El cuenteo, El ascensor y ¿Conoces el cuento de Robinson Crusoe? En 
1976, con su obra Qué sucedió en Pasos, obtuvo el Premio Internacio- 
nal de Teatro Tirso de Molina convocado por el Instituto de Coopera- 
ción Iberoamericana en Madrid. En 1977 y 1979, el Teatro Univer- 
sitario de San Marcos le concedió el Premio Nacional por sus obras 
El padrino y Por la patria. Asimismo, en 1987, el Instituto Nacional 
de Cultura le concedió una Beca de Creación Dramática, en aten- 
ción a una propuesta que posteriormente devino en la obra en tres 
actos: /Ari, ari guagua mundo!. 

En las obras de Vega Herrera el amor siempre está presente de 
muchas y diferentes maneras y también el humor, la ironía y la desfa- 
chatez. Su compromiso es con la realidad y con los sueños que se 
incrustan en ella a través de sus personajes inmersos en la pobreza 
material, en una miseria que no excluye la alegría natural, los cantos, 
la música, los mitos, características siempre presentes en sus obras ya 
sea dentro del ambiente de las clases medias, del submundo urbano o 
de algunos sectores del campo. 

En El padrino, el autor aborda la realidad urbana de los desposeí- 
dos y sus sueños de progreso. A través de la técnica de los recuerdos 
inserta al espectador en un universo, donde la miseria y los obstácu- 
los que esta conlleva, son atenuados por un superávit de amor y por 
la esperanza de alcanzar un milagro divino, un puesto destacado en 
la sociedad. 

En £l ascensor se transita por el incesante devenir de la sociedad 
altamente competitiva a través de un alucinado mundo onírico. Ahí 
Fortunato, el ascensorista, es el símbolo de la persona que lo entrega 
todo a cambio de muy poco o nada. Sus días se limitan a apretar los 
botones de aquella máquina en constante movimiento donde ingre- 
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san y salen una serie de personajes siempre apurados y haciendo co- 
mentarios, tan absurdos como reveladores del modus operandi de la 
sociedad tecnificada. En aquel desquiciado universo todo parece po- 
sible e imposible al mismo tiempo, nada está quieto, todo se mueve 
al compás perpetuo del ascensor, de una maquinaria donde lo huma- 
no queda relegado. Se demanda acción, no hay lugar para escuchar al 
otro, los usuarios de aquel ascensor hablan desde su enajenamiento. 
En algunas escenas cantan las incoherencias que rigen sus vidas: 


De regreso en el trabajo 
otra vez en libertad 
al gerente prometió 

no volver a delinquir. 


Sin embargo continuaba 
doblemente apachurrado 
queriendo estar vivo 
queriendo estar muerto 


Esta obra, a la mejor manera del teatro del absurdo, se dirige en 
gran medida a aquellas zonas de la psique que naufragan en el subcons- 
ciente, constituyendo una dinámica propuesta contra la falta de comu- 
nicación entre los seres humanos, contra su aislamiento y degradación. 


7.7 ALONSO ALEGRÍA 


Peruano nacido en Santiago de Chile en 1940. Estudió arquitec- 
tura en la Universidad Nacional de Ingeniería y Teatro en la Univer- 
sidad de Yale en Estados Unidos, dende obtuvo los grados de Bachi- 
ller en Arte (1964) y Magister en Dramaturgia y Literatura Dramáti- 
ca (1966), con estudios especiales de Dirección de Escena (1967). 
Ha sido fundador, productor y director del Teatro Nacional Popular 
(1971-78). 

Se inició como dramaturgo en los inicios de los años sesenta. Con 
Edgar Guillén montó la pieza Ratones y hombres, adaptación de una 
novela de Steinbeck. En 1965 compartió el Premio Nacional de Tea- 
tro con Sebastián Salazar Bondy. 

En 1968 escribe El cruce sobre el Niágara, pieza en seis escenas y 
un prólogo, con la cual gana el Premio Casa de las Américas. Esta 
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obra, que más adelante sería traducida a unos veinte idiomas y mon- 
tada en más de cincuenta países, se estrenó en el teatro ENAE de 
Lima el 23 de mayo de 1969. Los actores fueron Luis Alvarez en el 
papel de Blondín y Luis Merino en el de Carlo. 

En 1986 se montó en Lima su obra Daniela Frank que también 
fue escenificada en Postdam, Alemania, en 1981. Otra de sus obras 
es El terno blanco, que se estrenó en Williamstown, Estados Unidos, 
en 1984, así como en Lima durante el año 1993. En 1999, estrenó 
Encuentro con Fausto en el Centro Cultural de la Universidad Católi- 
ca. Esta última obra es un drama de un movimiento y una coda para 
dos personajes y aborda el tema del terrorismo en el Perú. La acción 
se desarrolla en una celda de alta seguridad en la que se crea una 
atmósfera de intensa angustia y opresión, dentro de la cual los perso- 
najes —un compositor encarcelado y la periodista que lo visita -,afron- 
tan una serie de terribles conflictos derivados de una antigua relación 
y de los años de violencia terrorista. Mauricio Chávez— el composi- 
tor que guarda importantes secretos-, fue interpretado por Javier Valdés 
y Luciana Valcárcel, la periodista, por Lita Baluarte. 

Su obra El cruce sobre el Niágara constituye una de las produccio- 
nes más importantes de la dramaturgia nacional. El gran manejo de 
la estructura dramática deja, desde el inicio, claramente establecido 
el proceso de oposición entre protagonista y antagonista. Blondin - 
un equilibrista de 45 años de edad—, representa la realidad y Carlo 
—un joven adolescente—, la ficción. Este último personaje anhela 
aprender a volar igual que las aves, valiéndose de su propia destreza 
corporal. Con estas ambiciones, Carlo llega hasta Blondin, a quien 
propone sus ideas basándose en la concepción de que el hombre no 
ha volado todavía porque no ha perfeccionado la técnica de su inten- 
to. Para reafirmar sus conceptos, enseña al equilibrista un libro sobre 
una variedad de ejercicios para adiestrar el cuerpo humano. 

Blondin piensa que el hombre nunca superará la ley de la grave- 
dad, por lo tanto cree irrealizable la propuesta del joven, a quien ve 
como a un simple soñador. Pero, paulatinamente, se creará entre 
ambos personajes una espectacular simbiosis que dará como resulta- 
do una tercera persona de origen mitológico: Icarón. Logrando de 
esta manera cruzar el Niágara, hazaña que hace realidad el gran sue- 
ño del ser humano, traspasar los límites de sus posibilidades. 

Aquí se pone en práctica la definición de Stanislavski, que consis- 
te en presentar al ser humano como factor sensible de conocimiento 
ante las fuerzas de la naturaleza. Alegría planteó las tres escenas ini- 
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ciales de acuerdo a las modalidades del teatro psicológico de Ibsen. 
En ellas proporciona breves datos sobre la vida de los protagonistas, 
lo que posibilita un mayor entendimiento de la psicología de los 
personajes dentro de un determinado contexto histórico y social. 
Blondin es un hijo del circo, abandonado por sus padres cuando 
apenas contaba cuatro meses de nacido. Este desamparo, le impuso a 
temprana edad la profesión de equilibrista. A través de este oficio 
establece la estrategia psicológica, de carácter inconsciente, de rete- 
ner en aquel ambiente circense la presencia de los padres ausentes la 
cual, en su trabajo de equilibrista, pone en peligro y salva a riesgo de 
su propia vida. 

Por otra parte, Carlo es un solitario huérfano de padre. Esta au- 
sencia lo induce a volar en la búsqueda de todo lo perdido y de todo 
aquello que significa el encuentro con lo desconocido. En su singula- 
ridad existencial asume, de manera implícita, a Blondin como padre 
sustituto. Este, en su oficio de equilibrista, lo completa otorgándole 
la pieza afectiva y dinámicamente práctica para efectuar sus sueños. 

Carlo logrará resquebrajar los esquemas de Blondin hasta el pun- 
to de que éste se convence de la posibilidad de los planteamientos de 
su antagonista. Entonces surgirá la ya comentada simbiosis. En la 
escena cuarta, a través de los ejercicios corporales de los personajes, 
se asiste a una exposición escénica donde se conjugan fos los me- 
dios de expresión del actor. Aquí se advierte el recurso de Pirandello 
del teatro dentro del teatro. En este ambiente todo parece posible, 
magia que es interrumpida por la realidad inmediata cuando estallan 
en el edificio vecino unos balones de petróleo, provocando un incen- 
dio. Entonces sucede lo impredecible y los ejercicios para cruzar el 
Niágara se transforman en un adiestramiento de salvataje. Carlo su- 
jeto de las espaldas de Blondin, conforman dos fuerzas unidas en el 
mismo sueño de Icarón. Se apresuran para lanzarse al aire y caer, 
posiblemente, sobre la lona que los bomberos habrán extendido. 

Alegría también recurre de manera acertada a las técnicas narrati- 
vas del teatro Brechtiano. Estas se dan cuando se evoca el momento 
en que Blondin estuvo a punto de morir, víctima de un sabotaje 
efectuado por un supuesto compañero de oficio que le cortó, delibe- 
radamente, el cable donde realizaba sus acrobacias. Carlo, por su par- 
te, narra un episodio de su vida en que se autoimpuso un reto para 
comprobar su grado de valentía, se tendió sobre los rieles ferroviarios 
en espera del tren que debería pasar sobre él, dejándolo ileso. Pero, 
cuando ya se escuchaban los sonidos que acusaban la llegada de aquella 
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maquinaria, huyó de su osadía. Estas confesiones también cumplen 
una función humanizante y real, ubicando a los protagonistas dentro 
de un contexto histórico social determinado. 
La obra culmina con el cruce sobre el Niágara, escena angustiante 
y llena de suspenso ante el desenlace de la arriesgada hazaña. Blondin 
y Carlo son ya un solo ser de coordinadas reacciones y armónicos 
os De esta manera se llega al punto crucial de la proeza. 
Carlo, intensamente exaltado, ante lo que parecía imposible, excla- 
ma: «¿Nos vamos juntos Blondin, caminando por el aire! ¿Quiere? ¡Ca- 
minando juntos bata el sol, Blondin! ¡Hasta el sol). 


8. LOS MONTAJES 


8.1 HISTRIÓN TEATRO DE ARTE 


Esta agrupación, fundada por los hermanos José, Carlos y Mario 
Velásquez, tenía como meta trabajar con las más modernas propuestas 
escénicas del momento e irlas desarrollando y adaptando a la realidad 
peruana, propósitos que se hicieron evidentes en junio de 1960, cuan- 
do estrenaron en el teatro La Cabaña la pieza Volpone, de Ben Jonson, 
obra bastante difícil, ya que se debe mover en escena personajes zooló- 
gicos manteniendo en progresión una trama compleja y creciente. Algo 
que pudo lograr el talento directriz de José Velásquez, además del ho- 
mogéneo trabajo coral de sus intérpretes, que estuvo sustentado por 
un profundo sentido plástico. Carlos Velásquez, en el papel de Volpone, 
supo conferir al zorro una profunda mordacidad y astucia; Mario 
Velásquez, como Mosca, expresó un gran domino de la expresión cor- 
poral, otorgando al personaje un ingenioso humorismo; Raúl Medina 
dio a su papel del avaro Corfacdo una gran fuerza expresiva, que retra- 
tó con acusado talento el carácter repugnante y temperamental del 
personaje; Gabriel Figueroa, como el codicioso Corcino, se desempe- 
ñó con gran dominio escénico; Carlos Velásquez encarnó al capitán 
Bonario; Nilda Muñoz interpretó a la Urraca, caricaturizándola con 

ran sutileza; Luis Cabrera encarnó un corchete bastante atinado; Al- 
neo Lurita, como magistrado, tuvo una labor precisa y pulida; Charo 
Tejero se desempeñó, con sensibilidad y ternura, en el papel de Cecilia; 
y Jaime Saldías otorgó dignidad al presidente Scrutineo. 
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La escenografía, estilizada y de cálido colorido, fue diseñada por 
el argentino Marcel Damonte y realizada por Virgilio Velásquez. La 
creación del vestuario estuvo a cargo de Alberto Yauri y confecciona- 
do por Juanita González *”*. 

Ese mismo año, esta agrupación tuvo otro acierto al montar Vida 
y Pasión de Santiago el Pajarero drama de Julio Ramón Ribeyro, Se- 
gundo Premio Nacional de Teatro 1959. El director Hernando Cor- 
tés equilibró acertadamente los elementos de drama y comedia. Des- 
tacaron los actores Carlos Velásquez como el Virrey; José Velásquez 
en el papel de Cosme el Bueno; Gabriel Figueroa como el pajarero. 
En esta puesta también dejaron huella de su expresividad escénica 
Elena Huambos, Mario Velásquez y Felipe Buendía. 

En 1964, esta agrupación presentó El enemigo del pueblo de Ibsen, 
según la versión de Arthur Miller que data de 1958. Este drama, que 
tiene una duración de dos horas y media, ofreció una perfecta línea 
de tensión. La dirección estuvo a cargo de Mario Rivero. El persona- 
je del doctor Stockman, símbolo palpitante del hombre solitario que 
combate contra la intolerancia y la fe ciega de la masa, estuvo magis- 
tralmente interpretado por José Velásquez. El personaje antagónico 
Peter Stockmamn, un alcalde corrupto, fue escenificado por Carlos 
Velásquez y, el de Billing, por Mario Velásquez. También resaltaron 
las actuaciones de Nilda Muñoz y Ofelia Lazo. 

Optando por la vena Brechtiana, Histrión Teatro de Arte ofreció, en 
1968, uno de los más importantes estrenos de la década de los sesenta 
con Marat Sade de Peter Weiss, bajo la dirección de Sergio Arrau, quien 
impuso un gran manejo de los más dispares elementos de la obra. Así, 
la tarea de sus numerosos actores -divididos en unidades de diversas 
frecuencias dramáticas, sobre un ritmo coherente de acción- compuso 
una puesta de intensa sensualidad en trágico y enérgico contrapunto. 

Arrau, a través de la técnica brechtiana, dejó en segundo plano los 
elementos del teatro de la crueldad de Artaud y del absurdo. Con- 
cepción que forjó un vital movimiento oscilatorio de los factores ideo- 
lógicos, colocando el contenido sensual en una adecuada expresivi- 
dad plástica. Lo más interesante de Marat Sade radica en su universa- 
lidad, que posibilita su adapración a cualquier contexto social. 

En la adaptación de Arrau, no se estableció la pugna de rechazar a 
Marat por Sade o viceversa, tampoco se incrementó la atmósfera de- 
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lirante del manicomio. Unicamente, se dejó fluir la fatalidad objetiva 
de la historia dejando al espectador la dilucidación del problema. El 
teatro circular se articuló con el pregonero, caracterizado por Ronald 
Portocarrero. Comentaron la acción, Carlos Velásquez, Haydeé 
Orihuela, Mario Velásquez y Rafael Alván. La obra cobró gran fuerza 
con la canción de Corday, papel que desempeñó Juana Montoya. 
Enseguida la liturgia de Marat alcanzó un nivel de gran calidad. Los 
actores, en su duplicidad de papeles, ofrecieron un desempeño que 
hasta entonces no se había dado en el país con tanto profesionalismo 
y conciencia de renovación '%. 


8.2 HOMERO TEATRO DE GRILLOS 


La actividad teatral de esta agrupación, dirigida por Sara Joffré y 
Aurora Colina, tenía como objetivo principal renovar la técnica tea- 
tral. Como parte de este propósito dio a conocer obras de vanguardia 
como America Hurrah, de Jean Claude Van Itallie que, en aquella 
época, era la expresión del más moderno teatro experimental de Es- 
tados Unidos. Estrenada en New York en abril de 1965, surgió del 
café-escena de oft-off Broadway: Mama, experimental Theatre, lugar 
donde se gestaban los más intrépidos experimentos teatrales. 

Esta pieza contrapone dos sensibilidades culturales: los valores tra- 
dicionales, simbolizados a través de la propietaria, y los valores de la 
sociedad nihilista y violenta representados en los clientes, caracterís- 
ticas que, bajo la dirección de Sara Joffré, sacudieron los esquemas 
tradicionales del teatro y la sensibilidad del espectador. En la primera 
escena se muestra una habitación de un motel de carretera y, mien- 
tras tanto, se escucha la voz de la propietaria que, a través de una 
grabación, explica las comodidades hogareñas de su local a algunos 
clientes. De pronto, esta mujer ingresa al escenario y sorprende: se 
trata de un actor dentro de un muñeco. Enseguida, un mimo vincula 
al muñeco con la voz de la grabadora, que continua exponiendo las 
bondades del motel. Luego ingresan los clientes también disfrazados 
de mufiecos, pero sin voz. 

Este mundo delirante examina, con un sarcasmo sin límites, los 
aportes de la cultura norteamericana en torno al confort y sus ade- 
lantos técnicos. Los clientes, en una demencial rebelión, destrozan la 
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habitación del motel. Rompen libros, todo objeto que pueda simbo- 
lizar progreso y cultura. Mientras esto ocurre, el televisor grafica los 
horrores de la guerra de Vietnam. 

Al final de E obra, los clientes descuartizan a la propietaria para 
luego saltar al auditorio en tinieblas. «¿No podrían haber elegido otra 
pieza?!” preguntó uno de los espectadores que participaron del foro 
realizado luego del montaje. Interrogante que sería contestada de 
forma didáctica por el grupo de Los Grillos: la encarnación en mu- 
ñiecos y las voces en oe quita a los personajes todo rasgo de intimi- 
dad y les convierte en símbolos de una sociedad en crisis. La voz fue 
de Helena Huambos; Aurora Colina y Roberto Ríos, caracterizaron 
a los clientes; Roberto Incháustegui a la propietaria. La escenografía 
de Homero Rivera fue realizada en un cromatismo donde dominaba 
el rojo. Los efectos de luminotécnica estuvieron a cargo de Víctor 
Galindo, que creó atmósferas adecuadas. Todo estuvo cuidadosamente 
planificado para que la puesta sea la expresión viva de una perturba- 
dora catástrofe. 

El grupo Homero Teatro de Grillos también se encargo de difundir 
la dramaturgia contemporánea latinoamericana. Entonces, la menos 
conocida era la de Brasil. Vacío que subsanó en junio de 1967, cuan- 
do llevó a escena la pieza de Díaz Gómez, El pagador de promesas, 
obra que había sido adaptada a la pantalla obteniendo el máximo 
galardón en el Festival de Cannes en 1963. Sara Joftré, con austera 
solución escénica, logró que los personajes y el dilema social cobra- 
ran universalidad. Víctor Galindo caracterizó a Ze, el campesino que 
paga su promesa a Santa Bárbara cargando una cruz; Aurora Colina 
encarnó a la esposa insatisfecha; Jorge Flores a Benitón; Helena 
Huambos a la periodista sensacionalista; Homero Díaz a Escupe Ri- 
mas, otorgando al personaje gran dinamismo en la protesta social y 
moral; Fredy Albites dio énfasis a la ingenuidad del vendedor gallego 
y acentuó la denuncia contra la comercialización de la fe; Sofía 
Hernández encarnó a la Beata simbolizando el dogmatismo y la falta 
de flexibilidad, en contraposición con el sacerdote Oviedo que sus- 
tenta los razonamientos. 

Sara Joftré otorgó matices de serenidad a la voz pagana de Minha 
Tía y Arturo Villacorta destacó a través de la voz del Vicario; Rober- 
to Ríos, en su papel de policía, expresó un gran sentido de humani- 
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dad en contraste con la suspicacia autoritaria del agente de la secreta, 
representado por Luis Paredes, y del Jefe de Policía interpretado por 
Arturo Villacorta. La breve aparición de Karina Rossell, en el papel 
de prostituta celosa, fue acertada. De igual manera destacaron 
Edmundo Torres, como el fotógrafo y Rober Incháustegua en el 
papel de Coca ***. 

Pero no fue hasta 1969 que Homero Teatro de Grillos, bajo la di- 
rección de Sara Joftré y con las actuaciones de Roberto Ríos y Oswaldo 
Pro, realizó el montaje más inteligente de su actividad: El cuadro, 
pieza del dramaturgo francés Eugéne lonesco, uno de los autores más 
iconoclastas del teatro contemporáneo. Las formas teatrales de 
lonesco, como se perciben en sus dos obras cumbres: La cantante 
calva y El rinoceronte, denuncian un angustiado sarcasmo. El autor, 
escépticamente, creía que todo ya estaba dicho y que nada merecía la 
pena. Tal argumentación se opone drásticamente al pensamiento 
brechtiano, didacrisno atacado por lonesco y que era motor funda- 
mental de la actividad de Homero, Teatro de Grillos. Sin embargo, 
esta agrupación de manera racional y ecuánime, hizo derivar a lonesco 
hacia la plataforma brechtiana. 

Cuando El cuadro fue estrenada en París, en 1955, fue un fracaso 
debido, especialmente, a que la puesta dio demasiado énfasis de rea- 
lismo al regateo entre el personaje del hombre acaudalado y del pin- 
tor, hecho que parecía evidenciar una crítica a la explotación capita- 
lista del artista. Sara Joffré destacó este contenido crítico latente, pero 
sin hacerlo evidente como los parisinos. La puesta de Los Grillos, 
propuso esencialmente el problema de la adhesión total del director 
al autor, o la preeminencia del director sobre el autor. Roberto Ríos, 
en una de las tantas ironías contra lonesco, caracterizó al gordo per- 
sonaje de la opulencia siendo él sumamente delgado. La patanería de 
este personaje realizó un certero contrapunto con la bizarra inteli- 
gencia de la prepotente financiera. Oswaldo Pro interpretó al pintor 
acentuando sus gestos, su ingenuidad teñida de dignidad, toda esa 
atmósfera desvalida que por momentos envuelve al artista, especial- 
mente cuando el valor económico de su cuadro es reducido, situa- 
ción provocada por el grotesco comerciante que, de manera tan ab- 
surda como patética, convierte al artista en un deudor. 
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La aparición de Alicia —la anciana hermana del pintor, personaje 
interpretado por Catalina Bustamente—, confiere a la obra una serie 
de sorprendentes evoluciones: la humillación como risa y la crueldad 
como parte de la existencia cotidiana. Ríos y Bustamante dieron prue- 
bas de su gran versatilidad cuando, luego de marcharse el pintor, el 
arte se convierte en un producto del sistema capitalista. 

Esta puesta, en la que se atrevió a forzar a lonesco hacia el com- 
promiso, abrió un camino de posibilidades y alternativas para la crea- 
tividad y análisis de la escena nacional *”. 


8.3 OTRA ESCENA PARA LOS NIÑOS 


Uno de los méritos del teatro nacional de esta década fue el haber- 
se preocupado por examinar y evaluar los espectáculos infantiles. Hasta 
entonces, a los niños se les brindaba funciones teatrales siguiendo 
patrones tradicionales que exigían espectadores pasivos. Las obras eran 
siempre las mismas: Caperucitas amenazadas por lobos feroces; ma- 
drastras que fastidiaban la existencia de Cenicientas o Blancanieves y 
fatigosas fábulas del señor Eso 

El grupo Homero Teatro det Grillos, a principios de los sesenta, 
rompió con aquel repertorio, introduciendo a los niños en emocio- 
nes más edificantes y haciendo que la acción ya no se circunscribiera 
a la escena. Así, los pequeños dejaron de ser espectadores pasivos y su 
imaginación empezó a volar a través de las nuevas propuestas escénicas. 
En la escenificación de La flauta mágica, Sara Joffré y Aurora Colina 
lograron que los niños participen de cada momento y se sientan, de 
esta manera, parte integrante de la obra. 

Siguiendo el ejemplo de los Grillos, Histrión Teatro de Arte, con el 
acucioso análisis de Estela Luna y Ernesto Raéz, inició su contribu- 
ción al mundo infantil con tres piezas: La Fiesta de los colores, La 
gallinita sembradora, La lechera y el cántaro, obras escritas por Estela, 
que exigieron a los pequeños un gran nivel imaginativo. 

En la primera de estas obras, los colores se convierten en persona- 
jes, cada uno con su propia psicología y expresión corporal. La seño- 
ra Luz es la esplendorosa suma de todos los colores y fue interpretada 


135 Cf. Expreso, Lima, 24 de enero de 1969. 


228 Historia General del Teatro en el Perú 


por Liza Espinoza, que mostró los más íntimos secretos del espectro 
solar. El Señor Rojo, símbolo de la alegría y la vivacidad, fue encar- 
nado por Ronald Portocarrero; la señora Ázul, mesurada e intelec- 
tual, tuvo como intérprete a Estela Luna; el Señor Amarillo, tempe- 
ramental y ágil, fue ingeniosamente escenificado por Rafael Alván. 
Este mundo de infinitos matices cautivo a los niños, quizá alguno de 
ellos ahora es un pintor de renombre. 


8.4 EL GRUPO ALBA 


Este grupo organizado y dirigido por Alonso Alegría se forjó en 
las tablas, con el riguroso empeño de expresar un teatro renovador, 
logró su propósito en setiembre de 1961, cuando montó la tragico- 
media de Samuel Beckett, Esperando a Godot. Los integrantes del 
elenco —especialmente Alejandro Elliot, como Estragón, y Edgar 
Guillén como Vladimiro—, fueron más allá de toda expectativa dada 
la complejidad del texto. El haber profundizado dentro del sombrío 
lirismo, estructurando símbolos, les permitió plasmar aquel difícil 
clima alegórico de múltiples cuestionamientos sobre la situación hu- 
mana y metafísica del ser. La dirección, a cargo de Alonso Alegría, 
supo imprimir a la obra creatividad plástica y dinamismo. Esta pieza, 
que alude directamente a la soledad del hombre y que conduce a un 
universo desolado y circunscrito a un patético sentimiento de inuti- 
lidad, constituyó uno de los acontecimientos teatrales más significa- 
tivos de aquel tiempo '*. 

En febrero de 1962, esta misma agrupación estrenó Cuento alre- 
dedor de un círculo de espuma y En el jardín de Mónica, dos piezas 
cortas de Sara Joffré. El estreno se efectuó en el Club de Teatro, bajo 
la dirección de Alonso Alegría. 

En la ambientación circense de la primera obra destacó la actuación 
de Lucila Ferrand, como Elena. En la segunda, Alegría dio a la pieza 
una acertada profundidad poética. Aurora Colima, en su papel de 
Mónica, se impregnó de toda la magia alucinante de la protagonista. 
Su dolor y fantasía fue expuesto con dominio escénico y profunda 
sensibilidad, Alicia Saco lució su destreza actoral como la niña y Jaime 
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Castro destacó en el visitante que se contagia de aquel jardín extraordi- 


nario!” . 


8.5 EL CLUB DE TEATRO 


Entre los más destacados montajes del Club, en la década de los 
sesenta, figura la pieza de Salvatore Capelli El diablo Peter, bajo la 
dirección de Reynaldo D'Amore con la colaboración de Marcello 
Damonte. En un reducido espacio realizaron una escenografía que 
conjugó el naturalismo y el expresionismo, con una pantalla al fondo 
donde se proyectaron imágenes. 

Esta pieza posee una concepción humana y metafísica del crimen 
y del castigo que tiene puntos de encuentro con la visión de 
Dostoievsky. La evolución dramática de la obra se lleva a cabo en el 
ambiente de los tribunales, conduciendo al espectador hacia una at- 
mósfera trágica y poética donde habrá que dilucidar entre las profun- 
didades de E ética para castigar al culpable. En este proceso se postu- 
la la ambigiiedad de la condición humana, un malvado puede tener 
rasgos de un ser bondadoso y viceversa. Estas convivencias antagóni- 
cas generan una serie de postulados metafísicos, que D'Amore cuidó 
con sumo esmero a través de la dicción y expresividad de sus intér- 
pretes, dentro de una ambientación prolija y fascinante que creó un 
intenso clima. 

Vlado Radovich interpretó a Peter, el monstruo aparentemente 
embrutecido y sin conciencia, permitiendo entrever algunas 
angustiantes señales de arrepentimiento. Reynaldo D'Amore, en su 
papel del acusador Kraust, expresó horror y piedad cohesionando la 
dualidad del monstruo. Aurora Colina, como la esposa, tuvo una 
actuación de gran fuerza expresiva; Teresa Árnau, como Rosa, desta- 
có por su excelente dicción. 

Otro de los aciertos del Club fue inaugurar su décima temporada con 
Una ardiente noche de verano, donde puso en práctica la técnica inmedia- 
ta del teatro circular. La pieza de Ted Williams explora —al igual Doris 
Lessing, Bernard Kops, Willis Hall, Peter Shaeffer y John Arden— el 
camino de crítica social iniciado por John Osborne en los cincuenta, 
demostrando cómo el teatro puede recoger temas periodísticos y otor- 
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garles una calidad dramática perentoria. Reynaldo D'Amore supo im- 
primir a la obra fuerza e intensidad y, con gran intuición, otorgó mati- 
ces en el movimiento de sus intérpretes: Hudson Valdivia en el papel 
del dirigente Palmer; Linda Guzmán como la esposa abandonada por 
el marido y su hija; Gloria Zegarra como Catie; y Alfredo Bouroncle 
como Lincoln. Este drama, hábilmente estructurado, aborda la intole- 
rancia racial en un ambiente de bajo estrato social. Los diálogos, salvo 
un interludio entre la pareja compuesta por un hombre de raza negra y 
una mujer blanca, son de una gran naturalidad llena de tensión!” , 


8.6 ¿POR QUÉ LA VACA TIENE LOS OJOS TRISTES? 


El teatro de los sesenta avanzaba con grandes bríos a pesar de en- 
frentar algunos inesperados obstáculos. En 1967, cuando se estrenó 
la pieza Por qué la vaca tiene los ojos tristes de Juan Rivera, en la sala 
Pardo y Aliaga, la función tuvo que llevarse a cabo prescindiendo de 
la ora La razón de tan imprevisto hecho se originó la noche 
anterior, cuando los empleados del Ministerio de Educación (a cuyo 
cuerpo arquitectónico pertenecía esa sala) tuvieron una sesión y, sin 
explicación alguna, arrancaron la escenografía casi destruyéndola. Pero, 
a pesar de este atropello a la cultura teatral, la función se inició con 
una sumaria solución escénica y, venciendo su limitación ambiental, 
llegó a imponerse destacando, bajo la dirección de Edgar Guillén, el 
talento interpretativo de la actriz Cecilia Granadino '”. 


8.7 LA DIRECCIÓN DE RICARDO BLUME 


La década del sesenta fue tiempo de importantes propuestas 
escénicas. Así lo reconfirma el montaje de Rafces, dirigido por Ricar- 
do Blume. La obra, en su naturalismo escénico, propuso al especta- 
dor una eminente contemplación plástica. Esta pieza forma parte de 
una trilogía y pertenece al período neo-naturalista del teatro inglés, 
cuyo iniciador fue Osborn en Recordando con ira, y luego desarrolla- 
do por Shelag Delaney en Sabor a miel (1958) y por John Arden en 


138 Cf. La Crónica, Lima, 7 de febrero de 1962. 
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Vivir como cerdos (1958). Se trata de una corriente donde cada factor 
se convierte en elemento expresionista. Blume, sobre la base de una 
escenografía de Pablo Fernández, brindó una comprensión sutil en el 
uso del naturalismo. En los tres actos de la obra, se realizó un monta- 
je donde la relación gestual entre los personajes y, entre los persona- 
jes y los objetos, sadojó múltiples significaciones. 

El elenco de actores estuvo compuesto por: María Isabel Chiri, 
Pablo Fernández, Luis Alvarez, Saby Kamalich, Carlos Tuccio, Ricar- 
do Roca Rey, Hernán Romero, Elva Alcandré, Elide Brero y la pe- 
queña Silvia Blume, quien hizo la voz de Dafne **. 

La dirección de Ricardo Blume, en los sesenta, impulsó el Teatro 
de la Universidad Católica dando como resultado una serie de desta- 
cados montajes, como: Tristán e Isolda, de León Felipe (1961); La 
Tinaja de Luigi Pirandello (1961); Autor de Magna, Anónimo Espa- 
ñol S. XVI (1962); Paso primero de Lope de Rueda (1962); Los Ha- 
bladores de Miguel de Cervantes (1962); La Siega de Lope de Vega 
(1962); Los empeños de una casa de Sor Juana Inés de la Cruz (1963); 
El servidor de dos amos de Carlos Goldoni (1964); Autor de La pasión 
de Lucas Fernández (1965); Pasos, voces, alguien... de Julio Ortega 
(1965); Las bizarrías de Belisa de Lope de Vega (1966); La señorita 
Canario de Sarina Helfgotrt (1967); Historias para ser contadas de 
Owaldo Dragún (1967); El Centroforward murió al amanecer de 
Agustín Cuzzani (1968). 


140 Cf. Expreso, Lima, 1 de abril de 1969. 


Capítulo XVII 
La década del setenta 
Un teatro comprometido con la realidad social 


/ 
1. LA NUEVA SOCIEDAD PERUANA 


A través de la Ley General de Industrias decretada en 1970 por el 
gobierno de Juan Velasco Alvarado y, paralelamente, con la Comuni- 
dad Industrial, el país se puso en camino de una sociedad comunita- 
ria. Poco después, con la finalidad de la paulatina peruanización de la 
industria, se promulgó la Ley de Pesquería. Uno de los cambios más 
controversiales de esta etapa, fue la ley de la Reforma educativa, que 
comenzó a tener vigencia desde 1971. La propuesta de esta ley era la 
creación del Hombre Nuevo '* . 

Mientras tanto, el ambiente periodístico se encontraba viviendo 
momentos difíciles. Los diarios circulaban con marcadas restriccio- 
nes en su libertad expresiva, mientras la revista Caretas había sido 
clausurada de manera violenta. Estos sucesos —aunados a la Refor- 
ma Agraria, al Sistema Nacional de Apoyo a la Movilización Social, 
al acercamiento con la Unión Soviética y al establecimiento de rela- 
ciones diplomáticas con Cuba y la República Popular China—, con- 
citaron el interés del periodismo internacional por todas y cada una 
de las acciones de la revolución militar. 

Por otra parte, el crecimiento de Lima alcanzó proporciones inu- 
sitadas. En el Rímac, los cerros de Amancaes se convirtieron en 
asentamientos humanos y por todas partes surgieron nuevas urbani- 
zaciones. Chorrilos se explayó hasta Villa y San Martín de Porres 
llegó casi hasta Puente de Piedra. En el centro histórico, a través de 
las gestiones del alcalde Eduardo Dibós, se ensancharían los jirones 
Cusco y Arequipa. 


141 Cf. Domingo Tamariz Lúcar, Historia del Poder, Editorial Jaime Campodónico, Lima 1995, 
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En 1973 la Junta de Gobierno lanzó, de forma sorpresiva, la Ley 
de Telecomunicaciones. Fue así que, de un día para otro, el Estado 
empezó a controlar los medios televisivos y una gran parte de las 
radioemisoras del país. Ese mismo año, el general Velasco cayó gra- 
vemente enfermo a consecuencia de la rotura de un neurisma de la 
aorta abdominal. Debido a este mal se le tuvo que amputar una pier- 
na. Su padecimiento ocasionó una etapa de dolorosa tensión llena de 
rumores. Por aquella época se decretó la Ley de Propiedad Social, 
inspirada en el modelo yugoslavo, mediante la cual los trabajadores 
se organizaron para crear empresas con la ayuda del Fondo Nacional 
de Propiedad Social. 

Por este camino de transformaciones sin precedentes en la historia 
del país, el 27 de julio de 1974 el gobierno, súbitamente, confiscó las 
empresas periodísticas. Desde entonces, los diarios se transformaron 
en voceros de los sectores populares organizados. La incautación pro- 
dujo una serie de protestas que se congregaron en el Parque de Miera 
y que darían inició a otras de mayor envergadura y trascendencia. 


2. EL TEATRO COMO TESTIGO DE SU TIEMPO 


Los cambios que durante esta década experimentó el teatro fueron 
producto de las grandes transformaciones sociales que se dieron en el 
país. Uno de estos cambios se vio plasmado a través de la nueva gene- 
ración que ascendió a la escena social y teatral. Esta irrupción, que fue 
más allá del tradicional recambio cal estuvo compuesta 


por una amplia franja juvenil de procedencia migrante andina y mesti- 
za, que marcaría el inició. de una nueva etapa en el Perú, 

La política ingresó a formar parte integral del teatro, que salió de 
las salas a las calles, plazas, pueblos del interior y barrios | marginales. 
Estas experiencias fueron expresadas a través de la creación la 
Los grupos Yuyachkani y Cuatrotablas, nacidos en 1971, marcarían el 
rumbo que seguiría la creación grupal en los siguientes años, activi- 
dad que estaría especialmente marcada por la idea de hacer un teatro 
del pueblo y para el pueblo. Dentro de esta corriente surgieron nu- 
merosas agrupaciones en Lima y provincias, como se verá en el capí- 
tulo destinado a las Muestras de "Teatro inauguradas en 1974. 

La creación colectiva, las discusiones estéticas e ideológicas sobre el 
teatro peruano, la voluntad contestataria en política y el seguimiento 
de las pautas de teatro épico de Bertolt Brecht, serían las características 
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más resaltantes de los setenta, una década donde el teatro universitario, 
bajo la dirección del maestro uruguayo Atahualpa Del Cioppo, tuvo 
un protagonismo poco cata en la lisos del at El teatro de la 
Universidad Nacional de Ingeniería destacó a través de sus dinámicas y 
novedosas propuestas pero, cuando el maestro Del Cioppo se ausentó, 
esta agrupación declinó hasta llegar a desaparecer. 

En ese lapso el Teatro de la Universidad Católica, bajo la férrea 
dirección de Ricardo Blume, adquirió un primerísimo plano en la 
escena nacional con los montajes de repertorio universal efectuados 
por Luis Peirano, Jorge Guerra y Clara Izurieta. 

Por su parte, el teatro de la Universidad de Lima alcanzó una re- 
novadora presencia con la dirección de Carlos Padilla quien, después 
de tener contacto con las tendencias vanguardistas del Brasil, realizó 
en Lima interesantes y desenfadados montajes, 

En 1971, con la creación del Instituto Nacional de Cultura y, al 
año siguiente, con la conformación del Teatro Nacional Popular 
(TND), el estadó pasó a ocupar un sitial de importante responsabili- 
dad dentro del devenir teatral de la época. Esta injerencia estatal al- 
canzó protagonismo con el entonces llamado modelo peruano espe- 
cialmente a través del TNB, bajo la dirección de Alonso Alegría, cuyo 
primer montaje fue Fulgor y muerte de Joaquín Murieta de Pablo 
Neruda, realizado en 1973. El estreno de este trabajo, de gran impac- 
to estético y político, coincidió con el derrocamiento de Salvador 
Allende y la etapa de descenso y persecución en el Chile de Pinochet. 
Los otros montajes de esta institución, como Fuente Ovejuna de Lope 
de Vega y Hamlet de Shakespeare, mostraron gran calidad de recur- 
sos actorales y técnicos. Otro de sus logros fue La tragedia del fin de 
Atahualpa, que se escenificó en las ruinas de Puruchuco, El TNP 
también logró una intensa difusión teatral en provincias y 
asentamientos humanos. Pero, a mediados de los setenta, empezó a 
decaer hasta su desactivación a finales de 1979. A pesar de ello, esta 
institución ha dejado una profunda y trascendental huella en la his- 
toria del teatro nacional. 

Con la irrupción de los militares reformistas de la época de Velasco 
en los medios de comunicación y en la vida intelectual, se incrementó 
el periodismo cultural de una forma nunca antes vista en la historia 
republicana '2. Simultáneamente los partidos proscritos, como los 
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de izquierda, quedaron sin canales de expresión. Entonces la música, 
y principalmente el teatro, sirvieron como medio de comunicación 
de las ideas de determinadas agrupaciones políticas. Un claro ejem- 
plo de este fenómeno fue Yuyachkani que, apelando a los esquemas 
del teatro de Piscator, ejerció un rol divulgatorio de una serie de in- 
formaciones de denuncia política y sindical. 

Agrupaciones teatrales —como Cúyac, Tiempo Rebelde, Blanco y 
Negro, PEYO (Pobladores, Obreros y Estudiantes), entre otras—, cons- 
tituyeron parte de esta institucionalidad alternativa que poseía formas 
propias de organización, como: FENATEPO (Federación Nacional de 
Teatro Popular) y CONCORTEP (Comisión Coordinadora de Tea- 
tro Popular). En estos organismos se alternaban las discusiones de ca- 
rácter político y teatral, una de las lecturas de cabecera de sus integran- 
tes fue el libro de Mao Tse-Tung: Intervenciones en el foro de Yenán. 

Esta década generó una etapa donde la referencia documental del 
aquí y del ahora, se tornó én tema fundamental de gran difusión 
aceptación entre la mayoría de los teatristas, que Ren carblando 
relaciones cada vez más cercanas. Algunos miembros del Teatro de la 
Universidad Católica confluyeron en Yuyachkani y los integrantes 
del Teatro Nacional Popular organizaron eventos con la 
institucionalidad alternativa, llegando a coincidir en congresos como 
los de FENATEPO. 

En ocasiones, la inmediatez del proyecto político hizo que algu- 
nas de las agrupaciones teatrales no se detuvieran en el análisis de la 
percepción artística. En otros grupos, el sentido contestatario mar- 
chó al ritmo de las vanguardias, estéticas dando como resultado mon- 
tajes de diversa calidad: 

Mientras los nuevos movimientos de creación iban tomando cuer- 
po, el teatro tradicional empezó a perder vigencia al no poder aco- 
modarse a las nuevas exigencias. Entonces, parte de su espacio fue 
siendo copado por el Teatro de Compañía, impulsado por José y 
Lola Vilar, Elvira Travesí y Ofelia Lazo. Surge también el llamado 
Café-teatro que, de la mano de decididos empresarios, hicieron cre- 
cer rápidamente este género, incluso careciendo de calidad. 


3. YUYACHKANI 


Las expresiones «estoy pensando» o «estoy recordando», traducen 
en castellano el vocablo quechua: yuyachkani. Esta agrupación — 
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conformada por Miguel Rubio (director), Ana Correa, Julian Vargas, 
Teresa Rally, Augusto Casafranca, Rebeca Ralli, Debora Correa y Fidel 
Melquiades— se formó con artistas provenientes del Teatro de la 
Universidad Nacional Agraria y del Teatro Yego. 

En los primeros años del setenta, Yuyachkani se introdujo en la 
investigación y comprensión de la vida de los campesinos y obreros 
metalúrgicos. Su primera puesta en escena, Puños de Cobre, está basa- 
da en los sucesos de 1971, cuando quince sindicatos de la Cerro de 
Pasco Corporation, afiliados a la Federación Minera de aquella loca- 
lidad, realizaron una huelga en contra de la explotación de que eran 
víctimas. La marcha de los trabajadores desde los asientos mineros 
hasta la capital, y la muerte de veinticinco obreros en la masacre de 
Cobriza, sacudieron la sensibilidad del grupo que recogió los testi- 
monios de los mineros y de sus familiares. 

Su segunda puesta en escena fue La madre de Máximo Gorki, que 
siguiendo los lineamientos del teatro brechtiano, fue adaptada a la 
realidad de un pueblo joven de Lima. 

Su siguiente creación fue Allpa Rayku, que estrenó en 1978 des- 
pués de aha sido representada y enriquecida en las zonas campesi- 
nas de Lambayeque, La Libertad, Ancash, Lima, Ica, Piura, Cusco y 
la Sierra Central. Esta obra, que resume ocho años de trabajo, fue 
elaborada sobre la base de la recopilación de anécdotas y relatos reci- 
bidos directamente de los campesinos que participaron en las tomas 
de tierra de la zona de Andahuaylas. Para la realización de esta obra 
—que tenía como finalidad reivindicar el lugar protagónico del pue- 
blo indígena en la vida social — el grupo estudió las canciones, músi- 
ca y danzas que los mismos campesinos habían creado a raíz de la 
toma de tierras. El empleo de la danza fue muy importante, ya que 
posee elementos dramáticos definidos, como las máscaras y una serie 
de accesorios confeccionados con gran ingenio. De esta manera, el 
campesino tuvo la posibilidad de leerla propuesta en su propio códi- 
go de comunicación, a través del lenguaje del alma que es el arte 
tradicional. 


» 


4. CUATROTABLAS 


Esta agrupación, fundada y dirigida por Mario Delgado, encon- 
tró en el mundo urbano, en constante proceso de cambio, sus princi- 
pales motivaciones creativas, realidad que transmitió a través de un 
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lenguaje sencillo y directo con el objetivo de suscitar una reacción 
renovadora en la colectividad. Para poder realizar este cometido, el 
grupo tuvo que deshacerse, sistemáticamente, de todos los elemen- 
tos estrictamente artísticos y convertirse en un cuerpo doctrinario. 

Este tipo de teatro, donde el artista y el ideólogo se encuentran 
fusionados, se estrenó en 1972 con Oye, adaptación libre del espectá- 
culo teatral-musical Venezuela tuya, con textos de Luis Brito. Siguiendo 
las enseñanzas de Brecht, el grupo utilizó la técnica del teatro circular 
y la participación del público, otorgando a la acción escénica una 
visión didáctica de la historia. Por medio de la lectura de un hecho 
social —una huelga—, el grupo hizo desaparecer en el espectador la 
expectativa de ficción propia del teatro tradicional. En escena, se de- 
nunció la banalidad social y la problemática inherente al subdesarro- 
llo. Cuando la obra concluyó, el público fue invitado a dar sus opi- 
niones sobre la puesta. Estas observaciones servirían para modificar o 
afirmar la búsqueda del grupo. Dentro de esta concepción lineal, los 
intérpretes lciada por sustentar el ritmo alejándose de la amenaza, 
siempre constante, de alguna gratuita jocosidad. La risa, en el teatro 
doctrinario, debilita los contenidos críticos. En esa oportunidad, Edgar 
Saba desempeñó el papel de Mockimpott lesrinido realizar, con su 
deliberado silencio, un certero embate a la propuesta de sacudir con- 
ciencias. 

Esta pieza, que evoca críticamente el coloniaje de América Latina, 
constituye un discurso didáctico, de escenas simbólicas y satíricas, 

ue ahonda en la dimensión lírica por medio de canciones de gran 
divamismo. Así, por medio de la oficialidad de la historia, se pulsó el 
drama colectivo hacia la asunción de una conciencia de la realidad. 

En 1974, Cuatrotablas estrenó El sol bajo las patas de los caballos, 
basada en un texto del poeta ecuatoriano Jorge Adoum. Esta obra 
describe, a partir de la captura de Atahualpa, el devenir histórico del 
colonialismo y la resistencia del pueblo. Los recursos actorales se 
potencializaron, más que en el recitado de textos, en las evoluciones 
grupales y en las expresiones del cuerpo. 

En La noche larga (1976), basada en una creación colectiva del 
grupo portugués La Comuna, se realizó una propuesta abstracta y 
rituálica sobre la reflexión histórica y los límites sobre los discursos 
teatrales. 

En Encuentro (1977), el grupo utilizó nuevos códigos semiológicos 
en la expresión corporal y gestual ingresando, con agudo análisis, por 
los caminos anteriormente recorridos. 
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” En 1978, Cuatrrotablas organizó en Ayacucho El taller latino- 
americano de teatro de grupos, evento que contó con la presencia de 
Eugenio Barba director del Odin Teatret de Dinamarca. Ahí, se di- 
fundieron nuevos conceptos como el de Tercer Teatro, nombre que 
se empezó a dar a las agrupaciones que vivían en los márgenes, gene- 
ralmente fuera de los centros y capitales de la cultura y que están 
compuestos por artistas que no han pasado por las escuelas tradicio- 
nales de aprendizaje teatral. Según Barba, la paradoja del Tercer Tea- 
tro —o teatro de grupo— es sumergirse en el universo de la ficción, 
para encontrar el coraje de no fingir. La cultura popular no necesita 
de textos escritos, sólo basa sus manifestaciones en las expresiones 
orales o de acción como la danza, canciones y diversas relaciones con 
el espacio. Este taller resultó esclarecedor y marcó una importante 
etapa en la historia y evolución de las agrupaciones teatrales. 


5. EL CENTRO CULTURAL COCOLIDO 


En 1975, la destacada actriz Aurora Colina fundó Cocolido, con 
la finalidad de difundir una serie de manifestaciones artísticas en las 
cuales el teatro ocupaba un lugar prioritario. Este Centro Cultural, 
ubicado en Miraflores, poseía un pequeño auditorio para sesenta 
personas que sirvió de ensayo y experimentación a una serie de agru- 
paciones, como el Teatro del Sol que estrenó, en 1979, la adaptación 
teatral El beso de la mujer araña, de Puig. José Enrique Mavila realizó 
en aquel auditorio su primera dirección teatral, y Pepe Barcenas in- 
gresó al mundo de las tablas con el montaje de Schweyck de Brecht, a 
cargo de Cocolido, que también ha recibido visitas de numerosos 
artistas y escritores, como Mario Benedetti, Norman Brisky, Gemma 
Cuervo y Alfredo Zitarrosa, entre otros. 

En este centro cultural, de memorable fachada cubierta por pin- 
turas de árboles, se han montado una serie de piezas para niños. 
Muchos de los jóvenes directores y actores de la actualidad, se nutrie- 
ron artísticamente de aquellas obras que hacían de la imaginación 
infantil una fuente de inagotables recursos creativos. 


6. LOS APORTES DE AUREO SOTELO 


Sotelo, oriundo de las quebradas de Aija, Ancash, tierras de mitos 
y leyendas ancestrales, escribió en 1971 El huancapetí está negreando, 
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que retrata a la sociedad andina con una profunda visión de análisis y 
sentido crítico, en la que no está ausente el humor sarcástico. Los 
personajes componen un mundo donde se entrecruzan diferentes 
intereses y concepciones sobre la vida. Se trata de una realidad donde 
los campesinos luchan por reconquistar las tierras de sus antepasa- 
dos, teniendo que enfrentar una serie de dificultades e injusticias. 

El personaje del Ingeniero es un ser déspota y despiadado que 
abusa de los campesinos; Shatuca y Justina simbolizan a la mujer 
indígena que, a pesar de la dura vida que lleva, no pierde las esperan- 
zas ni su enorme fuerza de voluntad para poder alcanzar sus anhelos 
de justicia; Apolonio representa al campesino que tiene un pacto con 
sus tierras, una relación que trasciende en el tiempo; Agapito es ten- 
dero de un tambo y el portavoz de todo lo que acontece en el pueblo; 
María y Donata son universitarias pero, la primera de ellas a diferen- 
cia de la segunda, es alienada y banal pero, fi É nalmente, llegará a acep- 
tar sus raíces y la riqueza cultural de su comunidad. 

La acción transcurre de manera ágil, logrando involucrar al es- 
pectador con cada uno de los hechos que ocurren en escena. Nada 
queda al azar, todo está dispuesto para irradiar una gran energía 
expresiva. En el segundo acto, el coro entona la canción Comunero 
Campesino, creada por Lily Cárdich, marcando así la etapa de la 
organización de los campesinos en pro de la recuperación de sus 
tierras. Pero estos, abrumados y profundamente heridos por el aban- 
dono y la incomprensión de las autoridades, aplicarán la justicia con 
sus propias manos. 

El título de esta obra indica que el cielo este negreando, señal de 
que caerá la lluvia y reanimará la vida de las tierras evitando que sus 
pobladores mueran por la sequía y el hambre. La tormenta traerá 
prosperidad y, también, sacará a flote el odio del campesinado contra 
aquellos que los han maltratado. 

En mayo de 1979, A. Sotelo publicó Teatro Escolar Popular, un 
volumen que reúne veintitrés obras de autores nacionales. Esta im- 
portante labor de difusión fue inspirada en las concepciones de Roman 
Rolland, que propulsó el teatro por el pueblo y para el pueblo y en 
las de Fedor Dostoievski que, en el prólogo de El sit 4d idiota, 
anotó: «Nada debe esconderse a los niños bajo el pretexto de que son 
demasiado pequeños...» 

Este libro también incluye la obra Karadoshu de Sotelo, la cual 
obtuvo una mención honrosa en el Concurso Internacional Andrés 
Bello de Venezuela. Esta pieza tiene diez personajes y el argumento 
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aborda el tema social indígena. Las frases castellanas se entremezclan 
con los modos verbales del quechua, otorgando al coloquio la fuerza 
de la expresividad andina. Esta energía se incrementa a través de al- 
gunos poemas de José María Arguedas con acompañamiento de quena 
y de huaynos, como: Con mi pobreza no se podría, Lucerito del amane- 
cer y Marcacoto, de G. Antúnez. 

Las obras de Sotelo constituyen un valioso aporte de carácter 
difusor de la cultura andina y un esclarecedor testimonio de una épo- 
ca de profundos cambios sociales. 


7. EL TEATRO DE LA UNIVERSIDAD CATÓLICA 


El constante trabajo de equipo del TUC., se vio reflejado en 1970 
cuando estrenaron Peligro a 50 metros, montaje compuesto por dos 
piezas de autores chilenos contemporáneos: Las obras de Misericordia 
de José Pineda y Una vaca mirando al piano de Alejando Sieveking. 
La dirección estuvo a cargo de Clara Izurieta y Luis Peirano. 

Cada una de estas piezas posee un tema especifico, pero ambas 
giran en torno a la crítica social. En Las obras de Misericordia se de- 
nuncia un mundo mecanizado e insensible donde el ser humano es 
emocionalmente dividido por fuerzas que, por lo general, no llega a 
comprender. 

En el montaje —Jorge Guerra, Edgar Saba, Arturo Nolte, Ruth 
Escudero y Ana Cecilia Natteri— demostraron versatilidad oral y 
habilidad en la expresión corporal. La iluminación desempeñó una 
gran importancia creando una atmósfera de inestabilidad y bús- 
queda. 

En la segunda obra, los mismo artistas expresan el transcurrir del 
tiempo entre la inercia y la indiferencia que repentinamente, como 
en un ciclo demencial, despiertan a la violencia y a la muerte. Las 
noticias periodísticas —una huelga de hambre, la muerte del Che 
Guevara, los asesinatos de los Kennedy y Luther King— expresan un 
universo donde todo intento humanista pareciera ser refrenado por 
la violencia institucionalizada. 

El 1971, los teatristas de la Católica adaptaron a escena El Principito 
de Saint Exúpery, y lo hicieron Muy a su manera, pero manteniendo 
con gran vigor aquello de que “A los adultos hay que explicarles todo. 
Debemos ser tolerantes con ellos». Para que la esencia de la obra recaiga 
con mayor énfasis en los espectadores se utilizó la técnica del teatro 
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circular. Los directores de la puesta fueron Edgar Saba y Jorge Gue- 
rra, quienes hicieron que el aviador cayera desde la platea mientras 
una voz, en off, narraba la anécdota. 

Para ver con el corazón hay que poner en funcionamiento no sólo 
la sensibilidad, sino también el talento de poder vivir más allá de las 
apariencias y los conflictos de poder. Dentro de este esquema, la obra 
permitió una serie de análisis en torno al enajenamiento de una so- 
ciedad que rinde culto a lo material. El principito estuvo interpreta- 
do por la niña Lily Cuadros, que parecía provenir realmente de aquel 
mundo espiritual y crítico de Saint- Exúpere, una poesía que forja la 
vida, la auténtica. 

En 1972, el TUC montó Mockimpott de Peter Weis, bajo la di- 
rección de Clara Izurieta. El protagonista es un trabajador que es 
encarcelado y tiene que luchar contra diversas formas de oder es 
el hombre común víctima del sistema. El maquillaje y los disfraces 
payasescos, simbolizaron la deformación moral de las instituciones 
oficiales. 

En 1975, esta agrupación expresó que para Brecht la historia es el 
pivote de la ree a través del montaje Los Fustles de la Madre 
Carrar y los folletos informativos del guión de Madeleine Chapsal 
para Morir en Madrid, respaldados por documentos icnográficos de 
la época. De esta manera se articularon las complejas disyuntivas de 
la Madre Carrar y su familia. Los sucesos y personajes de la Guerra 
Civil Española fueron expuestos con eficacia y sustentados a través 
de la proyección de diapositivas. 

En esta obra la realidad gravitó en dos niveles, el evocativo y el de 
los hechos en presente, que cobraron vida en acertado juego de luces 
y oscuridades. Jorge Guerra logró un buen contrapunto entre la pre- 
sión de los sucesos históricos, voceados por un coro desde lo alto, 
con las imágenes en la pantalla y la tensión del drama familiar '*. 

Otros de los montajes del TUC en los setenta fueron: Los Ca- 
chorros de Mario Vargas Llosa, adaptación y dirección de Alonso 
Alegría (1970); Escorial- Antiescorial, creación grupal basada en £s- 
cortal de Michael de Ghelderode, bajo la dirección de Marco Leciére 
(1971); Un hombre es un hombre de Bertolt Brecht, bajo la direc- 
ción de Luis Peirano (1971); A la diestra de Dios Padre de Enrique 


143 Cf. Expreso, Lima, 16 de noviembre de 1975. 
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Buenaventura, bajo la dirección de Gustavo Bueno (1972); De cómo 
el Sr, Mockimpott consiguió liberarse de sus padecimientos de Peter 
Waiss, bajo la dirección de Clara Izurieta (1972); Santa Juana de los 
Mataderos de Bertolt Brecht, bajo la dirección de Jorge Guerra 
(1972); Libertad, Libertad de Flavio Rangel y Miller Fernández, 
bajo la dirección de Arturo Nolte (1974); Pequeños animales abati- 
dos de Alejandro Sieveking, bajo la dirección de Edgar Saba (1976); 
La Panáderta de Malfred Karge, bajo la dirección de Jorge Guerra 
(1976); El Tartufo de Moliére, bajo la dirección de Jorge Guerra 
(1977); Los calzones de Carl Sterneheim, bajo la dirección de Luis 
Peirano (1978); La Gaviota de Anton Chejov, bajo la dirección de 
Alberto Isola (1979). 


8. EL TEATRO UNIVERSITARIO DE SAN MARCOS 


El TUSM ha evidenciado su constante trabajo teatral en diversos 
montajes, como /pacankure de César Vega Herrera con la dirección 
de César Ureta, estrenada en diciembre de 1970. Esta obra posee una 
gran fluidez en los diálogos, clara definición psicológica de los perso- 
najes y una poética intensidad donde las acciones y ls gestos cobran 
una vital coherencia. El argumento aborda la existencia de dos hom- 
bres, uno de carácter intelectual y el otro emotivo, que comparten 
una miserable habitación, una cama y la urgente necesidad de orien- 
tarse en la vida. 

En un ámbito escénico reducido, la acción prácticamente se limi- 
tó a la cama. Ahí la obra evoluciona a través del mundo interior de 
los misteriosos personajes que van dando las claves de sus espíritus y 
sentimientos. Uno frente al otro, van dilucidando los dilemas de la 
existencia humana mientras esperan a Ipecankure, el enigma que 
nunca se resuelve. E 

Alberto Mendoza, evidenciando un minucioso trabajo actoral, 
caracterizó magistralmente al personaje emotivo; su monólogo tuvo 
cadencias totalmente adecuadas a la psicología del personaje, asimis- 
mo, su expresión gestual retrató una gran capacidad de asombro ante 
la vida y sus eternos misterios. 

Por su parte, Raúl Ortega interpretó al intelectual de tensos silen- 
cios. La escenografía, a cargo de Remperto Latorre, otorgó a la esce- 
na una adecua. atmósfera de precariedad, lugar donde se demostró 
las múltiples posibilidades de la confraternidad humana. 
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9. EL TEATRO DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE 
INGENIERÍA 


En 1972, el grupo teatral de la UNI estrenó Ubu Rey de Alfred 
Jarry, bajo la dirección del maestro uruguayo Atahualpa Del Cioppo, 
quien insertó las abstracciones universales de Jarry en un nivel de 
actualidad histórica y social. Tres pantallas sirvieron para proyectar 
diversos sucesos de la realidad. El elenco se desempeñó de manera 
dinámica y disciplinada. Ubu, símbolo de lo grotesco y cruel, fue 
interpretado por Gonzalo de Miguel que demostró un amplio regis- 
tro gestual y una buena vocalización; María del Carmen Ureta inter- 
pretó a la Madre Ubu; Arturo Nolte, Emilio González, Raúl Caste- 
llanos hicieron eco de la catadura moral del villano sudamericano. 

Del Cioppo logró corporizar, dentro de una atmósfera plástica y 
sonora, diversos hitos de la historia: Julio César y Napoleón, Hitler y 
Mussolini, la guerra de Vietnam, los asesinatos de los Kennedy, el 
horror de las luchas en el Medio Oriente. Todo este ámbito ubuesco 
fue musicalizado por Jorge Chiarella con una gran perspicacia en los 
lineamientos rítmicos y melódicos. 


10. EL TEATRO DE LA UNIVERSIDAD DE LIMA 


En junio de 1973 presentó La excepción y la regla de Bertolt Brecht, 
bajo la dirección de Carlos Padilla. Esta obra, que denuncia la filoso- 
fía capitalista, urde el drama en las relaciones de un comerciante con 
un guía y un cargador que avanza apresuradamente para ganar a los 
comerciantes rivales en la transacción. Los incidentes que ocurren 
durante esta marcha competitiva muestran que el dinero, como úni- 
co nexo de las relaciones humanas, termina convirtiéndose en una 
fatalidad. 

En febrero de 1977, el TUL estrenó Tío Rico Mac Pato, la Píldo- 
ra... y otras Cuestiones del brasileño Augusto Boal, bajo la dirección 
de Carlos Padilla. Este montaje abordó la realidad social de América 
Latina utilizando los recursos documentales de la proyección de fo- 
tografías y la ficción de las tiras cómicas como símbolos de la ideolo- 
gía capitalista. Un mismo intérprete realizó varios personajes con 
caricaturesca destreza plástica. El vestuario fue creativo y la esceno- 
grafía tuvo una fluida articulación. 
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Una de los mejores montajes del TUL fue Arestiada-Erostiada, 
basada en los textos clásicos griegos, propuesta que se estrenó en se- 
tiembre de 1978 con la dirección de Carlos Padilla. La obra abordó 
el antagonismo entre lo Apolíneo de la Orestiada (la razón) y lo 
Dionisiaco de Erostiada (el placer instintivo), resumiendo de esta 
forma la trayectoria moral de la civilización occidental. Fue un acier- 
to introducir algunos temas brasileños de Chico Duarte, luego de los 
sombríos sucesos apolíneos y algunos compases de Macumba en el 
coro, elementos que ayudaron a intensificar el conflicto entre razón e 
instinto 4%, 


11. TELBA 


Esta agrupación formada a inicios de los setenta se encargó, bajo 
la dirección de Jorge Chiarella, de realizar cuidadosos montajes de 
importantes obras de autores extranjeros contemporáneos. El 7 de 
noviembre de 1973, presentó £l cuidador del inglés Harold Pinter. 
La evolución de esta obra llega hacia un realismo, donde el valor 
simbólico de cada uno de los personajes permite situaciones muy 
concretas de carácter personal e interpersonal, que evidencian las más 
hondas contradicciones de la condición humana. Esta pieza encaja a 
la perfección en la concepción del filosofo francés Gaston Bachelard 
(1864- 1862) sobre el espacio poético. 

En El cuidador, tres personajes —Áston, interpretado por Gusta- 
vo Bueno; Davis, encarnado por Pablo Fernández; y Mick, por Jaime 
Lertóra— luchan en las entrañas de un edificio, ocupado por inqui- 
linos de diversas razas y nacionalidades, por conquistar una dimen- 
sión donde puedan expresar y desarrollar su propia identidad más 
allá de las fuerzas disociadoras del sistema social. En esta búsqueda, la 
intimidad del hogar adquiere la preponderancia propia de un nido 
en el cual se gesta la personalidad del ser. Este instintivo deseo de 
encontrar en un hábitat el espacio que permita un refugio y, al mis- 
mo tiempo, una fuente de fortaleza para enfrentar el mundo, posee 
una serie de diversas complejidades en cada uno de los personajes. 
Aston siente que su personalidad se halla desvirtuada y, para restituir 


144 Cf. El Comercio, Lima, 19 de setiembre de 1978. 


246 Historia General del Teatro en el Perú 


en ella la vitalidad de una verdadera identidad, construye un desván. 
En el sentido poético de Bacherland, el altillo o desván es lo más 
cercano al cielo, a los valores más altos. Por su parte, Davis parece no 
poder encontrar un lugar que afiance su extraviada personalidad ca- 
rente de arraigo poético. Es así que, este personaje, desabala su pre- 
cariedad existencial, frente a una ventana dede la cual observa el 
azote del viento y el caer de la lluvia, elementos que agudizan su 
sentimiento de vulnerabilidad ante el mundo exterior. Davis, iróni- 
camente, es El cuidador, de una casa que no protege a nadie. De otro 
lado, Mick es un personaje de apariencia muy vital, sin embargo, en 
él subyace una profunda desolación que lo conduce a evocar cons- 
tantemente su ideal de lo que debería ser un hogar. El final de la obra 
es de una crudeza patética, Aston arroja de la casa a Davis, pero la 
atmósfera de inquietud e inestabilidad prevalece en los atormenta- 
dos espíritus de Aston y Mick. 

Este ambiente de búsquedas y paradojas, encontró en la dirección 
de Chiarella una profunda sensibilidad para deshilvanar los más re- 
cónditos telares de la psicología humana. Caracterizaciones que hi- 
cieron de esta pieza uno de los montajes más importantes de la déca- 
da del setenta **. 

En mayo de 1978 esta agrupación con la dirección de Jorge 
Chiarella, presentó La empresa no perdona un momento de locura del 
venezolano Rodolfo Santana. Este montaje mostró dos niveles, el 
presentacional con los actores en escena y el referencial a través de la 
alusión oral de los hechos pasados. En el tiempo escénico del presen- 
te un viejo obrero, interpretado por Jaime Lértora, tiene miedo de 
ser despedido y se enfrenta a la psicóloga de la empresa en que traba- 
ja, interpretada por Elena Alva. 

El grupo Telba también se interesó por brindar a los niños un 
teatro renovador. Muestra de ello fue el Festival de Teatro para niños 
que organizó, en agosto de 1974, en el Centro Cívico de Barranco, 
con la participación de dieciocho grupos. En esa oportunidad, Los 
Televisones de Jorge Chiarella con la dirección de Celeste Viale, dis- 
tinguió a Telba en su afán de hacer del teatro un medio de comunica- 
ción que brinde a la infancia una educación crítica y desmitificadora. 


145 Cf. Expreso, Lima, 7 de noviembre de 1973. 
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Esta pieza desentraña el mundo manipulado de la televisión co- 
mercial. Los personajes, Macartón y Macartín, simbolizan a los em- 
presarios que, sin ninguna restricción moral, promocionan produc- 
tos que generan en la teleaudiencia infantil una sobrecarga lena 
de necesidades superfluas. El personaje del niño Pablito, a través de 
un sueño, €s ad hacia la actitud crítica sobre una televisión 
sin valores humanos. Simultáneamente, los pequeños espectadores 
son extraídos de la pasividad tradicional de la platea y se los anexa a la 
acción y a las vastas posibilidades de análisis e imaginación '%. 


12. EL TEATRO HEBRAICA 


Esta destacada agrupación, bajo la dirección de Nino Contreras, 
realizó en diciembre de 1972 uno de sus más extraordinarios esfuer- 
zos escénicos al montar El violinista en el Tejado, comedia musical 
que tuvo gran éxito en Broadway gracias al legendario coreógrafo 
estadounidense Jerome Robbins. 

El argumento de El violinista en el Tejado, muestra la segregación 
del pueblo hebreo dentro de la Rusia zarista y, en una perspectiva 
histórica mayor, la condición existencial de una estirpe bíblica que, 
de la constante amenaza de disgregación, despierta al mesianismo de 
un nuevo destino. 

En el montaje de Contreras, realizado en un amplio espacio de- 
portivo, participaron sesenta intérpretes aficionados. La acción se 
desarrolló en un tiempo escénico bastante complejo que abarcó un 
nivel intimista, individual y familiar y, otro, social y coreográfico. 
Los niveles protagónicos se desplazaron desde el perfil de un pueblo 
hasta el retrato de una familia y la caracterización del padre. Entre 
estos niveles hubo una constante demostración del folklore y de la 
tradición hebrea con un excelente vestuario y coreografía. La puesta 
impartió un estilo ecléctico: el realismo en los trajes y la antropología 
racial; el creacionismo mímico que materializó elementos imagina- 
rios; el expresionismo escénico que reveló intimidades hogareñas y el 
realismo poético que concretó el ambiente urbano del pueblo '”. 


146 Cf. Expreso, Lima, 8 de setiembre de 1974. 
147 Cf. Expreso, Lima, 27 de diciembre de 1972. 
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13. LA ALFORJA 


Esta agrupación dirigida por Alicia Saco realizó, en los setenta, 
importantes montajes expresando que la verdad existe y, como expli- 
ca Sartre, la gente de teatro no tiene que decirla sino mostrarla. Pro- 
posiciones que La Alforja reflejó, en 1973, con Dansen de Bertolt 
Brecht y La Indagación de Peter Weiss. Estas obras sirvieron para 
mostrar la realidad sobre el fascismo, como fenómeno histórico, moral 
y social. Esta demostración se movilizó en dos sentidos: la trascripción 
simbólica de la verdad en Brecht y la trascripción directa en Weiss, 
sobre las masacres de los judíos en Auschwitz. 

En Dansen los personajes surgieron de la platea como cualquier 
grupo de personas que ascienden al escenario a vivir su propio dra- 
ma. La ironía se presentó a manera de caricatura: Dansen tenía pelu- 
ca de felpa anaranjada y un cerdo de trapo bajo el brazo. En el ámbi- 
to connotativo cada personaje simbolizó a un país -de precisa alusión 
geográfica, social y económica- que vivían las duras experiencias del 
avance del nazismo durante la Segunda Guerra Mundial. 

En los fragmentos de La indagación se presenció la reconstitución 
de la audiencia ante los tribunales de crímenes de guerra. Estas esce- 
nas fueron reforzadas, siguiendo la lección brechtiana, por proyec- 
ciones fotográficas del horror. 


14. YEGO, TEATRO COMPROMETIDO 


Esta agrupación presentó, en marzo de 1973, El avaro de Moliere, 
obra que adaptó siguiendo las concepciones del autor y de su teatro 
de testimonio crítico, a las características de la realidad del tercer 
mundo. Así, en lugar de trasladar al espectador a París del siglo XVII, 
lo insertó en los tiempos modernos en lucha contra la sociedad capi- 
talista. La escenografía estuvo compuesta por dos guitarras eléctricas 
en los extremos y, al fondo, un baterista y un guitarrista. Los perso- 
najes, ataviados de manera caricaturesca en clara intención de burla a 
la sociedad burguesa, se desplazan con un buen dominio de recursos 

lásticos. Elisa y Valerio se movían y dialogaban en un ritmo de ba- 
hee bufonesco; Cleanto simbolizó al ser enajenado por los excesos de 
la moda; Mariana y su madre eran los arribistas sumergidos en una 
carrera para alcanzar un sitial en la sociedad burguesa; Maese Jaime 
dejó por momentos su condición de sirviente para mofarse de sus 
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amos; Harpagón, trajeado como Shilock de Shakespeare, potencializó 
la sátira final: al pedos su dinero imagina su propia crucifixión, reve- 
lando la adhesión de la burguesía al poder monetario como a una 
religión. 

Yego,Teatro Comprometido, escudriñó certeramente en el humor 
situacional de Moliére, prescindiendo de algunos personajes o 
fusionándolos con otros. Destacaron Carlos Clavo en el papel de 
Harpagón y Adolfo Clavo como el criado que, además, era cocinero 
y casamentero *%., 


15. LA DIRECCIÓN DE RICARDO ROCA REY 


La Asociación de Artistas Aficionados bajo la dirección de Roca 
Rey montó, en julio de 1976, Nuestro Pueblo de Thornton Wilder. 
En esta obra como en todas las de Wilder, el amor tiene una papel 
preponderante, ya que sólo a través de la vivencia de este sentimiento 
el ser humano puede reconciliarse consigo mismo y con sus semejan- 
tes. Para mostrar esta fuerza, el relato vinculó la platea con la escena, 
articulando la relatividad del tiempo dramático. El Relator se encar- 

ó de dar testimonio de los hechos trascendentales del pasado, del 
turo y del presente. Mientras tanto, los personajes interpretaron en 
escena únicamente el presente. 

Roca Rey imprimió a la obra toda su sensibilidad e intuición, 
imponiendo progresivamente un clima estético, moral y emotivo. La 
imaginación poética del espectador fue así conducida a través de di- 
versas dimensiones de Vuestro Pueblo en función de la vida de dos 
familias típicas. 

Pablo Fernández, en su papel de Relator, plasmó con suma habi- 


lidad la filosofía de la obra. 


16. LA POÉTICA Y LA MUSICALIDAD TEATRAL 
En setiembre de 1976, se presentó Quererte como te quiero con 


textos de Federico García Lorca, organizados por Juan Gentile. Esta 
obra condujo a la mágica dicción de La zapatera Prodigiosa, a las 


148 Cf. El Comercio, Lima, 9 de setiembre de 1973. 
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rofundidades trágicas de Bodas de Sangre, Yerma y Mariana Pineda, 
asta la depurada energía del poema La Sangre Derramada. 

La actriz Mariella Tejos demostró en escena un talento lleno de 
sensibilidad e intuición. La plasticidad y austeridad de su dicción 
eludió la simple cantata, ofreciendo tonos menores en las canciones, 
altos en los clímax de cada drama y tragedia. De esta manera, mos- 
trando certeramente los múltiples y variados registros de la dicción, 
Trejos introdujo al espectador dentro de las intensidades del univer- 
so lorquiano. 

Gentile eligió la austeridad no sólo en la plasticidad gestual y oral 
sino, también, en la escenografía, que únicamente estuvo constituida 
por un panel blanco que sirvió como pantalla para algunas proyec- 
ciones. La guitarra y la voz suplementaria del cantante andaluz Galileo 
fue un importante elemento de apoyo para la interpretación. 


17. EL TEATRO NACIONAL POPULAR 


En diciembre de 1979, presentó Judas no llora hoy de Julio Vargas 
Prada. La acción se desarrolla en la Hungría de la post-guerra, entre 
un grupo de psiquiatras y el Cardenal Joseph Mindszenty. La pieza 
aborda el enfrentamiento entre los dogmas, entre la política y la moral. 
Los dos primeros actos muestran al Cardenal, interpretado por 
Orlando Sacha, sometido a las torturas psicológicas y al proceso de 
lavado cerebral por medio de las drogas. En el tercer acto, se presencia 
el derrumbamiento de las defensas del Cardenal que se transforma 
en acusador lo que da lugar a un monólogo extraordinario. 

El elenco estuvo integrado, por: Germán Vegas Garay que inter- 
pretó acertadamente al Dr. Emil; Alberto Mendoza a uno de los acu- 
sados; Gustavo Mac Lennan como agente político. Sacha, en el papel 
del Cardenal, dio una vez más muestras de su profunda capacidad 
actoral. El enfrentamiento ideológico que mantuvo con el científico 

ue lo torturaba alcanzó un clímax de intenso dramatismo. El énfasis 
de seguridad que puso en cada uno de sus argumentos dejaba entre- 
ver, en dosis muy bien trabajadas, el pánico que le inspiraba su cruel 
adversario. 

La obra estuvo ambientada por cantos gregorianos y, de otra par- 
te, con una marcha del ejército rojo. Esta contraposición incrementó 
la tensión de los acontecimientos. 
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18. EL TEATRO DE OSWALDO CATTONE 
El 26 de noviembre de 1973, llegó de Argentina Osvaldo Cattone 


a cumplir con un contrato con Panamericana Televisión, para reali- 
zar la primera versión de la telenovela Me llaman Gorrión. Pero su 
pasión por el teatro pudo más y no tardó en constituir una pequeña 
empresa. Acto seguido, alquiló el Corral de Comedias y montó Los 
ojos llenos de amor de Abel Santa Cruz. De esta manera, inició su 
lema empresarial de hacer teatro, que fue consolidándose y adqui- 
riendo continuidad en cartelera hasta nuestros días. 

El Teatro Marsano sería testigo de su perseverante y exitosa tra- 
yectoria que llegaría, al año 2000, con más de setenta montajes entre 
los cuales destacan: Doña Flor y sus dos maridos, basada en la novela 
de Jorge Amado; El candidato de Dios, una teatralización del texto El 
nombre de Dios de David Yapop; Perdidos en algún lugar de Neil Simon; 
El hombre de la Mancha; Otelo y Relaciones peligrosas. 

Su labor teatral no sólo consiste en lía y dirigir, también se 
desempeña como actor. Hasta la fecha, sus interpretaciones más lo- 
gradas posiblemente sean las del Papa Juan Pablo II en El candidato 
de Dios y Vadinho en Doña Flor y sus dos maridos. 

Durante su larga trayectoria ha trabajo con destacados actores y 
actrices nacionales como Orlando Sacha, Elvira de la Puente, Eduar- 
do Cesti, Carlos y Fernando Gassols, Carlos Oneto y Ofelia Lazo. 
De su teatro han surgido actrices como Regina Alcóver, Ivonne 
Frayssinet, Claudia Danmert, Mariella Trejos, Isabel Duval, Rosa 
Wunder, Sonia Oquendo, Pilar Brescia y Mari Pili Barreda. 

Este hombre, de gran perseverancia y talento empresarial, trabaja 
con un equipo especializado en el que destaca Chalo Gambino, que 
tiene a su cargo todo lo concerniente a la escenografía, luces, vestua- 
rio y, además, estudia y adapta muchas de las obras que se han de 
llevar a escena. 

La forma de trabajo del teatro de Cattone, pasa por todo un pro- 
ceso de carácter empresarial. Como punto de aria, para cualquier 
proyecto, realiza un estudio de mercado con la finalidad de obtener 
datos precisos sobre las obras que han tenido éxito en el extranjero. 
En esta etapa son de gran utilidad los agentes teatrales que tiene en 
New York, Buenos Aires y ciudad de México. Enseguida analiza la 
posibilidad de adecuarlas a las exigencias de su público peruano. 

La suya es una manera de hacer teatro que constituye una alterna- 
tiva de meritorio y reconocido esfuerzo. 


Capítulo XIX 
Las muestras de teatro peruano 


1. AL ENCUENTRO 


Las Muestras de Teatro Peruano fueron decisivas para la evolución 
del arte dramático como medio de comunicación, capaz de integrar 
las expresiones artísticas de las diferentes regiones del país. Esta acti- 
vidad surgió el 29 de julio-de 1974, por iniciativa de Sara Joftré; 
Jorge Guerra de Yuyachkani; Wolfgang Luchting, estudioso del tea- 
tro y de la literatura peruana; Ernesto Ráez; y Leoncio Bueno, perio- 
dista y poeta. Este grupo —luego de numerosos análisis en torno a la 
pregunta de, si existía o no, un teatro que expresara de manera genui- 
na la realidad peruana— acordó crear eventos donde se escenificara, 
exclusivamente, piezas de autores peruanos con la finalidad de poder 
comprender las múltiples y particulares expresiones del país. De esta 
manera, se instauraron las llamadas Muestras de Teatro Peruano, que 
contribuirían al desarrollo, fortalecimiento y difusión del teatro na- 
cional. 

Hasta 1979 las Muestras de Teatro se realizaron en Lima. La pri- 
mera de ellas se efectuó, de setiembre a diciembre de 1974, en el 
local de Los Grillos. En aquella oportunidad, Yuyachkani escenificó 
Puño de cobre, el Pequeño Teatro Con los pies en el agua, de Gregor 
Díaz; El Ayllu, Se ae Justicia de Sara Joffré, basada en El sue- 
ño de Pongo de José María Arguedas; Yego estrenó Carlos Clavo; 
Homero Teatro de Grillos escenificó Los del 4 de Gregor Díaz; Aquí 
y Ahora, El crédito de Juan Rivera; y La Barraca montó tres onsl - 
gos de Hernando Cortés, Vargas Llosa y José María Arguedas '” . 

Esta primera Muestra atrajo una gran cantidad de público espe- 
cialmente joven, entre el cual se encontraban numerosos teatristas 


149 CÉ. Sara Joffré, Manuel Luna, Lieve Delanoy, Ricardo Morante y Maria Reyna; El Libro de la 
Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997 p.10. 
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que, a raíz de esta experiencia, reforzarían las bases creativas de sus 
agrupaciones con el interés de participar en el próximo evento que se 
llevaría a cabo en setiembre de 1975. En esta segunda Muestra se 
consiguieron nuevos locales para escenificar las bras y, al final de 
cada inción, se implantó la modalidad de los forums o conversatorios. 
A través de estos diálogos, entre el público y los artistas, se fue gestando 
una comunicación cada vez más fluida y de mayor comprensión de 
los elementos que conforman un teatro de verdadero carácter nacio- 
nal. Se apreció, con detenimiento y puntualidad que, para crear una 
obra netamente peruana, se necesita no sólo conocer la historia del 
país sino extraer, del presente y sus circunstancias, todas aquellas ex- 
presiones y vivencias propias de una determinada sociedad circuns- 
crita dentro del territorio nacional. 

En esta Muestra, además de las agrupaciones asistentes al anterior 
evento, se presentaron nuevos grupos con obras de creación colecti- 
va: Cuatrotablas montó La noche larga; Raysut, Jesús Obrero; T.P 
Collique, El martillo; Blanco y negro Historia de mi pueblo. Obras 
que abordan la realidad del país desde diversas concepciones y pers- 
pectivas. El grupo Ensamble escenificó el Rabdomante de Sebastián 
Salazar Bóndy empleando un renovado manejo de la expresión cor- 
poral y verbal, que dejó de lado cualquier resquicio de antiguas re- 
glas, como la de no dar la espalda al público o la de limitar el despla- 
zamiento al área del escenario. Por otra parte el grupo La Alforja, 
bajo la dirección de Alicia Saco y con el propósito de difundir obras 
y técnicas de carácter universal, presentó Dansen de Bertolt Brecht e 
Indagación de Peter Weiss. También estuvieron presentes, como re- 
presentantes del teatro de expresión no verbal, la pareja de mimos 
Juan y Carmen Piqueras. 

Al año siguiente, en el local de los Grillos, se efectuó la tercera 
Muestra. Para este evento llegaron dos grupos del interior del país: 
Taller Arte Dramático Ollanta de la Universidad de Cajamarca, que 
presentó Trasgresión regresiva de Estuardo Villanueva y el Taller de la 
Universidad Daniel Alcides Carrión de Cerro de Pasco, que escenificó 
Yo soy el único amo la ley debe cumplirse de José Tapia. A través de 
estos dos montajes, se pudo apreciar un buen intento de acercamien- 
to al teatro nacional. 

En 1977, se realizó la cuarta Muestra en la que se estrenaron dos 
obras de autores nuevos: Miedo de César De María y El gran giro de 
Luis Gómez; piezas que suscitaron gran acogida por parte del públi- 
co que, durante los conversatorios, brindaron sugerencias que ficion 
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recogidas por los artistas y organizadores como incentivos para am- 
pliar su campo de difusión a provincias. Con esta idea en mente y, 
como última parte de la fase inicial de las Muestras, se fealizó el quin- 
to evento en el cual, Histrión Teatro de Grillos, estrenó una simbio- 
sis de las obras El cruce sobre el Niágara de Alonso Alegría y Del bolsi- 
llo ajeno de César De María, amalpañia que dio como resultado El 
cruce del bolsillo ajeno. Los grupos que destacaron por su trabajo actoral 
fueron Cuatrotablas con Encuentro, Arturo Valero con Embargo de 
Sara Joffré y Clave 2 Manan de Gregor Díaz '%. 


2. TODAS LAS SANGRES 


Con la experiencia acumulada en Lima, las Muestras de Teatro 
Peruano empezarían a efectuarse en provincias. De esta forma, se 
inició una actividad teatral de gran confraternidad e intercambio de 
experiencias entre los artistas de distintas zonas del país. Así, se inau- 

uró una época en la que se darían a conocer diversos grupos teatra- 
ls que expresarían las costumbres y vivencias propias de su Contexto 
histórico y social. 


2.1 CAJAMARCA 


Esta ciudad de antigua historia y de gran riqueza cultural, se con- 
virtió en la capital del Teatro Peruano durante la Muestra realizada 
en 1979. Aquella primera acción descentralizadora del arte escénico, 
constituyó una esclarecedora experiencia sobre las múltiples posibili- 
dades de expresión que surgen en las diversas zonas del país. La entu- 
siasta acogida del público, y de los artistas cajamarquinos, reveló su 
ancestral afición por el arte dramático. La Universidad Nacional de 
Cajamarca, por medio de la Dirección de Investigación y Proyección 
Social y el Instituto Nacional de Cultura, adquirió la responsabilidad 
de facilitar el desarrollo de este evento, conducido por el grupo de 
Teatro TADO, compuesto por Jorge Vélez Quevedo, Mauro Rojas 
Medina, César Alfaro, Ricardo Cabanillas, Alfredo Jave, Alexander 
Santa Cruz y Víctor Coronel. 


150 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, p.17. 
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En un ambiente de gran fiesta cultural, se realizaron varios mon- 
tajes entre los cuales destacaron: Clave 2, Manan de Casimiro 
Chuiman, Ushanan Jampi del Taller de Teatro Ollanta, Mauricio y 
Miedo de Homero Teatro de Grillos, obras que suscitaron alentado- 
res debates en los conversatorios con los espectadores. 

Como la intención primordial de la Muestra era buscar una acer- 


camiento con la población y difundir el Teatro Popular, las funciones 
fueron totalmente gratuitas y se realizaron en calles y- plazas, El teatro 
Cajamarca sólo fue reservado para las funciones nocturhas y los 
conversatorios, pero ahí no concluía la jornada del día. Enseguida los 
teatristas se reunían en torno a una olla común para entablar hondas 
y fructíferas discusiones '* . 

Aquella experiencia cajamarquina, alentada por la Federación 
Nacional de Teatro Popular, significó un punto crucial para el teatro 
de la década del setenta que propugnó un arte dramático que exprese 
los problemas sociales dando, al mismo tiempo, una alternativa de 


solución. 


2.2 IQUITOS 


Con el mismo ánimo de continuar difundiendo y recepcionando 
propuestas teatrales de carácter nacional, se realizó —durante la pri- 
mera semana del mes de setiembre de 1980—, la sétima Muestra en 
la exuberante y artística ciudad de Iquitos. La organización de este 
evento estuvo a cargo del Instituto Nacional de cu de la Univer- 
sidad de la Amazonía y del Grupo Teatral Urcututu, formado por 
Pedro Vargas, Manuel Luna y Marina Díaz. 

La importancia de esta cita escénica radicó en el dinamismo de la 
creación por parte de las diferentes agrupaciones teatrales del interior 
del país. Cerro de Pasco hizo conocer sus habilidades artísticas a tra- 
vés del grupo Daniel Alcides Carrión; Arequipa por medio del grupo 
Aetucllpa Ica con su elenco Campiña y Cusco con el Taller de Tea- 
tro Universitario. La ciudad anfitriona, Iquitos, no pudo estar mejor 
representada con los grupos Tunga, Tushpa y Urcututu, que mostra- 
ron un interesante trabajo de expresión corporal'”. 


151 Cf El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 28-29. 
152 Idem, pp. 33-35. 
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Los Talleres, sobre los diversos aspectos del trabajo escénico, se 
llevaron a cabo en el patio de deportes del Club Alfonso Ugarte, 
donde también se planificó la forma de conseguir ayuda económica 
para incentivar el crecimiento de grupos le ue pudieran dar a 
conocer, a través de su expresividad corporal y verbal, la realidad de 
su propio espacio vivencial. Esta Muestra se caracterizó por una gran 
confraternidad que se reflejó, principalmente, en el constante inter- 
cambio de experiencias técnicas entre los artistas de Lima y provin- 
cias, situación que favoreció el aporte de valiosos análisis para com- 
poner una visión más camprometedora sabre la 1 difusión. y la evolu- 
ción del reatro nacional. - 


2.3 CERRO DE PASCO 


En agosto de 1981, la importante ciudad minera de Cerro de 
Pasco fue sede de la octava Muestra de Teatro Peruano. La comisión 
organizadora estuvo compuesta por miembros del departamento del 
Proyección Social y Relaciones Públicas de la Universidad Nacional 
Daniel Alcides Carrión. 

Este evento, que se realizó en un ambiente de fiesta cultural, con- 
gregó a veintitrés grupos de distintos lugares del país. Además, asis- 
tieron representantes y estudiosos del teatro que sumaron un total de 
más de doscientas personas. El público acudió masivamente a las fun- 
ciones programadas en el Complejo Recreacional, en los colegios, 
plazas y comunidades de la localidad, lugares donde destacaron las 
escenill icaciones de los grupos Semilla, de Huancayo, que presentó 
Del campo a la ciudad de William Centeno; Tejido, de Lima, que 
montó Casos de conciencia, bajo la dirección de Sara Joffré; Urcututu, 
de Iquitos, con El llanto verde a cargo de Manuel Luna; Setiembre, 
de Ancash, con Calixto Garmendía died por Walter Ventosilla; La 
Silla, de Lima, con Karadoshu bajo la dirección de Ricardo Santa 
Cruz; La Tinaja, de Iquitos, con La cura del ayahuasca dirigida por 
Duller Vásquez; el Taller de Teatro Bruno Terreros, de Muquiyauyo, 
con Reforma bajo la dirección de Luis Suárez; y el EE Teatral, de 
Tacna, con Primera diferencia dirigida por José Giglio ?* 


153 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 41-43. 
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Durante los conversatorios se analizó detenidamente la relación 
de los teatristas con el público, la importancia de la creación colecti- 
va y la formación técnica. Por medio de acuciosas observaciones, se 
demostró que existían numerosos actores con capacidad y talento 
pero que, por falta de escuelas teatrales y de material de información, 
no lograban un mayor desarrollo, razón que motivo la urgente nece- 
sidad de crear escuelas y talleres de teatro departamentales. Tarea que 
sería realizada, posteriormente, por los actores y directores que parti- 
ciparon en este evento. 


2.4 TACNA 


La novena Muestra tuvo como sede la heróica ciudad de Tacna 
que, del 8 al 13 de noviembre de 1982, se convirtió en la capital del 
peryano. Este evento estuvo organizado por el Grupo- Teatral 
Tacna, dirigido por José Giglio,y and doscientos veinte teatristas 
entre actores, dramaturgos, directores, escenógrafos y observadores. 
Además de los grupos que se presentaron en la Muestra anterior, 
asistieron Otros del interior del país destacando: Llaqraq Úlimani, de 
Sullana, con Las marionetas de Lily Cardich; Los Runas, de Chiclayo, 
con Quien tiene la culpa; Estudio Siete, de Huancayo, con En un 
lugar de América; y el Grupo Teatral Tacna con Los órganos de Luis 
Felipe Angell. 
“ Én este encuentro también destacó la participación de la Universi- 
dad de San Martín de Porres con Reflexiones humanas, de Raúl Atencio, 
bajo la dirección de David Sandumbi; la Universidad Católica de 
Arequipa con Los novios, de Salazar Bondy, dirigida por Rosalía Paiva y 
la Universidad de Ingeniería con La justicia tarda...pero qué calor hace, 
de Juan Rivera Saavedra Además fue muy apludida la actuación de la 
Escuela Nacional de Arte Dramático con Antígona de Sarina Helfgott. 
Entre los grupos independientes de Lima destacaron Setiembre con El 
Amauta Ástuparia, bajo la dirección de Walter Ventocilla; Yuyachkani 
con Allpa Rayku, dirigida por Miguel Rubio'*. 
Los talleres. y los. conversarorios a cargo de dramaturgos —como 
Sara Joffré, Miguel Rubio, Ricardo Santa Cruz, Auro Sopla. Juan 
Rivera Saavedra y Víctor Zavala—, tuvieron gran acogida y desperta- 


154 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, p. 50. 
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ron grandes inquietudes, especialmente entre los artistas más jóve- 
nes. Pero este productivo entusiasmo se vio alterado al constatarse 
que el Teatro. Municipal de Tacna, considerado una joya de la arqui- 
tectura del siglo XIX, era utilizado como sala cinematográfica donde 
se pasaban películas pornográficas-en lugar de promover y resguardar 
la cultura. Esta actitud marcó el inicio de una campaña de protesta 
por parte de los teatristas y de la población tacneña, situación que 
alcanzó ribetes dramáticos cuando la empresa particular que tenía a 
cargo el Teatro Municipal —ignorando lo esencial sobre tramoya— 
levantó los telones destinados para la Muestra y los enrolló en los 
cables de la luz para poder proyectar una película a media noche. 
Este hecho produjo un corto circuito y, como consecuencia, un in- 
cendio que arrasó con la telonería y parte del escenario. Entonces los 
artistas, bajo el lema Tacna, la novena Muestra es nuestra, realizó una 
marcha de protesta por lo sucedido con la finalidad inmediata de 
conseguir que las instituciones de la ciudad facilitaran nuevos locales 
para que pudiera continuar el evento '”, 

En esta accidentada, pero productiva Muestra, Yuyachkani estre- 
nó Los músicos ambulantes, en la tarde llamada Ensayo Final con el 
Público. También se propicio un encuentro de dramaturgos en don- 
de, por primera vez, se discutió el tema de la creación colectiva. Estos 
debates arribaron a la conclusión de que, esta forma de autoría, sur- 
gía a través de la atmósfera comunitaria que originaba el Teatro Po- 
pular, reafirmando los vínculos de solidaridad en vías de incentivar 
en el país una identidad más genuina. 


2.5 LIMA 


La décima Muestra se realizó nuevamente en Lima, del 10.417 
de octubre de 1983. La organización corrió a cargo de los grupos 
Raíces, Setiembre, Piscator y Yuyachskani. Los objetivos principales 
eran, además de propiciar el intercambio de las diferentes expresio- 
nes nacionales, sentar las bases de la dramaturgia para la organiza- 
ción del movimiento teatral peruano. La sede del evento fue el teatro 
La Cabaña, ampliando las actividades a los barrios populares de Lima 
y Callao. Entre los numerosos grupos que asistieron, destacaron: 


155 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, p. 55. 
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Kuntur, de Huaraz, con Ruminia, obra que, a través de la poesía lle- 
vada al teatro, expresa las costumbres y luchas de los pueblos más 
olvidados de los Andes; Teseo y Minotauro, de Trujillo, con 
Pumakayan, pieza sobre el legendario Astuparia, que lideró la rebe- 
lión campesina de Huaraz en 1885; Grute, de Tumbes, con El ejérci- 
to descalzo que aborda la vida de los Conchañahui de la Selva; ERAD, 
de Trujillo, se distinguió con ¡L£...be..ta!, pieza sobre la esclavitud en 
las antiguas haciendas del valle de Chicama; y el Grupo Teatral Tacna, 
con Contrabando, obra que descubre los vericuetos del sistema co- 
mercial más importante de la zona sur del país *%. 

Este encuentro se caracterizó por la proliferación de talleres, como 
el de improvisación, a cargo de Yuyachkani; el de expresión corporal 
dictado por Luis Kanashiro; el de preparación del actor, impartido 
por el Teatro del Sol; el de maquillaje, a cargo de Arturo Villacorta; el 
de dirección teatral, dictado por Alicia Saco; el de máscaras, por 
Edmundo Torres y el de escenografía, a cargo de Eduardo Nuñez, 
Aurora Ayala y Jorge Luyo. 


2.6 CUSCO 


La capital histórica y cultural del Perú fue sede de la onceava 
Muestra de Teatro Peruano, realizada del 16 al 22 de setiembre de 
1985, con el auspicio del Instituto Nacional de Cultura. Esta re- 
unión tuvo como objetivo principal mostrar el desarrollo de las téc- 
nicas del teatro nacional. 

En éste evento destacó las propuestas escénicas de los grupos: 
Chalco de Ayacucho; Teatro Universitario San Martín de Porres; Árte 
Popular Yawar, Magia, Setiembre y Yuyachkani de Lima; Grupo Tea- 
tral de la Universidad Nacional de Ingeneria; Teatro Experimental de 
la Universidad Católica Santa María de Arequipa; Japiri de Cerro, de 
Pasco; y los Talleres Yawar Marka y Rafael Larrea, del Cusco '””. 


156 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 68-70. 
157 Cf. Idem, pp. 86-87. 
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2.7 PUQUIO 


La décimo segunda Muestra tuvo lugar en Puquio (Lucanas), del 
7 al 12 de setiembre de 1986, en homenaje a José María Arguedas. 
La comisión organizadora estuvo conformada por el Grupo Teatral 
Chalco, por la Municipalidad y la Dirección Zonal de educación de 
esta capital de provincia y por las Comunidades Campesinas de los 
barrios de Ccayao, Pichccachuri, Cahupi y Ccollana. Este evento sig- 
nificó todo un acontecimiento cultural, social y económico para aque- 
lla ciudad que, durante esos días, suspendió el trabajo escolar para 
que profesores y alumnos puedan asistir a ver los montajes. En esta 
oportunidad, los grupos de teatro de universidades aumentaron con 
la participación del taller de la Universidad Nacional de Educación y 
el de la Universidad Nacional de San Cristóbal de Huamanga. Tam- 
bién aparecieron nuevos grupos independientes como Algovipasar 
de Cajamarca; La Tarumba de Lima; Barricada de Huancayo; Japiri 
de Cerro de Pasco; Guamangesis de Ayacucho; y Arte Huamán Poma 
de Ayala y Ayllu de Puquio. Además, llegó desde Colombia el grupo 
visitante La Tarima, que brindó un espectáculo en la Plaza del Bao 
de Ccayo '%*, 

El día de inauguración los teatristas realizaron un gran desfile por 
las calles y luego disfrutaron del Angoso, la Eadicional fiesta del agua 
puquiana, en A cual danzaron con los rostros pintados a la manera 
de los actores populares de las comunidades indígenas. En el Tusuy 
se amanecieron zapateando al ritmo de arpas y violines. 


2.8 ANDAHUAYLAS 


La décimotercera Muestra, organizada por el Grupo Teatral José 
María Arguedas, se llevó a cabo, en 1988, dentro del hermoso marco 
natural de la ciudad de Andahuaylas. Para los ciento ochenta teatristas, 
procedentes de dieciséis departamentos del país, la Muestra repre- 
sentó la posibilidad de confrontar sus trabajos, no solo ante el públi- 
co andahuaylino, cuya afluencia desbordó las instalaciones del cine- 
teatro Anton Spinoy, sino también ante un panel de críticos y perio- 
distas que, por primera vez, tenían acceso al teatro que se elecciaba 


158 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima, pp. 109-111. 
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fuera de Lima. Los grupos, tanto de Lima como de provincias, fue- 
ron previamente seleccionados a través de muestras regionales de tea- 
tro. Esta planificación estuvo a cargo de las organizaciones indepen- 
dientes de teatristas peruanos y de algunos grupos como el Movi- 
miento de Teatro Independiente (MOTIN), que reunió a la mayoría 
de los grupos limeños. El gran hallazgo de la Muestra fue comprobar 
la gran cantidad de obras teatrales contemporáneas en lengua quechua, 
piezas que fueron escenificadas por grupos como, José María Arguedas, 
Javier Heraud y Qallari de Andahuaylas. Esta dramaturgia quechua 
era, hasta entonces, desconocida por la mayor parte de los teatristas, 
lo que les hizo pensar en la existencia de otros teatros regionales con 
características propias en lengua y costumbres, análisis que llevaría a 
posteriores búsquedas y estudios. 

El grupo Yawar Sonqo, compuesto por jóvenes ayacuchanos, fue 
otra de las sorpresas del evento. Estos artistas demostraron su gran 
capacidad de análisis crítico, con Cadáveres de la guerra, lúcida alego- 
ría sobre la situación de violencia en que vivía la población ayacuchana. 

En cuanto a los grupos de Lima destacó el novedoso y contun- 
dente montaje de Villa El Salvador, Carnaval de otra vida, y los pri- 
meros avances de la obra Pishtaco de Yuyachkani. También sobresa- 
lieron, Algovipasar de Cajamarca con Eva apurada; Huerequeque de 
Lambayeque con La gallina sembradora, y Japiri de Cerro de Pasco 
con Nuevo Amanecer. Los actores de Cuatrotablas José Carlos Urteaga, 
Luis Ramírez y Carlos Cueva, hicieron demostraciones didácticas de 
trabajo en escena !”., 

En esta Muestra las creaciones colectivas, con relación a años an- 
teriores, fueron menos numerosas. Algunos grupos intentaron decir 
verdades totalizantes con limitados recursos técnicos y actorales, sin 
embargo, se advirtió que el nuevo teatro peruano evolucionaba con 
mayores demostraciones de entusiasmo y deseos de reforzar su 
aprendizaje. 

Los grupos líderes expresaron la escena callejera, el conflicto de 
culturas, las últimas formas musicales, es decir, d nuevo rostro de un 
país que emergía de la cultura de masas y de la violencia terrorista. 
También se apreció una proliferación de máscaras que, 
antropológicamente, cumplieron la función de proteger la identidad 


159 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 122,124. 
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del actor cuando realizaba denuncias en contra del poder estableci- 
do, o para realizar rituales a sus dioses. En el evento se utilizó la 
máscara como una forma de perpetuar una fijación historicista, le- 
gendaria y mítica, como depositaria de una entidad nacional posible 
o como elemento de carácter contestatario frente a la sociedad con- 
temporánea. A Yuyachkani, la máscara le sirvió para expresar los ves- 
tigios de una identidad remota como remanente de un quiebre cul- 
tural. Algovipasar, por su parte, extrajo la máscara de la realidad coti- 
diana para proferir una verdad. El grupo de Villa El Salvador, en 
Carnaval de otra vida, asumió la máscara de la muerte para interpre- 
tar la violencia que vivía el país en manos del terrorismo. Estos tres 
grupos utilizaron un enmascaramiento alejado del folclor, estricta- 
mente peruano, para expresar el terrible sufrimiento de la condición 
humana bajo situaciones de extrema violencia. 


2.9 CAJAMARCA 1990 


En el primer año de la década del noventa, y luego de dos lustros, 
Cajamarca volvería a ser la sede de la Muestra. Esta vez la organiza- 
ción estuvo a cargo de Roger Sáenz Canto, Juan Gonzáles Tafur, Raúl 
Villanueva y Jorge Manosalva, integrantes del grupo Algovipasar, 
quienes realizaron un efectivo trabajo de convocatoria logrando con- 
gregar una gran cantidad de nuevos grupos teatrales. Entre ellos des- 
tacaron: Expresión Joven, de la ciudad de Ilo con ¿Dónde están?; Pun- 
to Aparte del Cusco con Por una flor de Ismael Contreras; el grupo 
de Yurimaguas con Sueños en el Paranapura de Javier Acevedo; y 
Maguey de Lima con la obra de creación colectiva Andé por las calles. 
Dentro de este ambiente, de renovaciones y propuestas, Yuyachakni 
presentó su obra de creación colectiva Contra el viento. 

En esta Muestra participaron no sólo observadores nacionales - 
como, Daniel Quispe de Yawar Songo; Estela Paredes de La Tarumba; 
Samuel Becerra de Rastros y Clever Serrano de Cuatrotablas-, sino 
también observadores invitados de Brasil, Ecuador y Uruguay. Ade- 
más, el evento contó con destacados críticos: Alfonso La Torre, Hugo 
Salazar, Carlos Cueva, Carlos de la Puente y Patricia Ariza '%. 


160 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp.138-139. 
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2.10 CUSCO 1992 


La décimoquinta Muestra tuvo nuevamente como sede la milenaria 
ciudad de Cusco. Aquí se pudo comprobar -a través de la participa- 
ción de veintinueve grupos nacionales en calidad de clasificados o 
invitados-, que el esfuerzo realizado, desde 1974, había logrado pro- 
mover y desarrollar el Movimiento Teatral Independiente del Perú. 

En este nuevo evento —que atrajo a tres mil espectadores entre 
niños jóvenes y adultos—, participaron doscientos teatristas. Desta- 
caron los grupos: La Hormiga de Tarapoto; Yurimaguas; Kuntur de 
Huaraz; Algovipasar de Cajamarca; Semilla de Amor de Huánuco; 
Japiri de Cerro de Pasco; Barricada de Huancayo; Yatiri de Puno; 
Ilusiones de Arequipa; Expresión Joven de llo; Yawar Sonqo de 
Ayacucho; Mueca de Chiclayo; Huerequeque de Chiclayo; Pukllay 
de Andahuaylas; El color de la Forma de Andahuaylas; TANE del 
Cusco; Retama del Cusco. Y de Lima, los grupos: Madero, Telba, 
Teatro del Sol, Tierra Fresca, Villa El Salvador y Retablo '* . 

Pero las agrupaciones de mayor calidad fueron, Algovipasar, Mue- 
ca, Kuntur y Huerequeque '*. Algovipasar, con la dirección de Róger 
Sáenz, destacó con 1992... Extraña Raza, obra que desarrolla un dle 
curso onírico a través de una secuencia de intensas imágenes poéti- 
cas. El grupo Mueca, dirigido por Carlos Ylma, levantó polémicas a 
través de La Invasión de los Barbudos, prospuesta cercana al burlesque 
que recreó algunos episodios de la historia del país, expresando una 
intención de ruptura y trasgresión iconoclasta. Kuntur presentó Kuya- 
kuya, una adaptación del cuento homónimo de Oscar Colchado, 
que fue realizada por Walter Ventosilla, con la dirección de Luis 
Gonzáles. Esta pieza presentó una renovadora visión del hombre 
andino a través de un discurso mágico realista, pleno de poesía y 
honda significación humana. Huerequeque, bajo la dirección de José 
Tello, dio muestras de gran virtuosismo actoral con La sombrerera, 
adaptación del cuento oménitlo de María Elena Walsh. En esta 
propuesta, de una estructura lúdica y poética, la actriz Vicky Espinoza 
interpretó una serie de personajes con gran manejo de la gestualidad 
llevando a los espectadores hacia un universo de profundo lirismo y 
comicidad. 


161 C£. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 147-148. 
162 Cf. Boletín Qosqo, No 21, Febrero de 1992. 
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En esta Muestra se realizaron Talleres como el de creación actoral, 
a cargo del director Carlos Cueva, y el de técnicas de Bertolt Brecht, 
dirigido por Sara Joffré. El desarrollo adquirido por los grupos de 
teatro independientes se reflejó en la temática de las ponencias reali- 
zadas por Walter Ventosilla y Hugo Salazar Rodríguez. Siguiendo 
esta dinámica, Denis Fergunson dictó un seminario sobre gerencia 
cultural en instituciones sin fines de lucro. 


2.11 YURIMAGUAS 


En 1994, la Muestra se realizó en la exuberante Yurimaguas, capi- 
tal de la provincia del Alto Amazonas, Loreto. Ciudad que, en aque- 
lla época, se encontraba en el mapa como zona de emergencia, por 
los ataques que le infligía el terrorismo. Pero la amabilidad e innata 
alegría de sus pobladores disipó cualquier temor inicial de los asis- 
tentes. El entusiasmo de los loretanos y su enorme deseo de ampliar 
sus horizontes culturales, se hizo evidente en cada una de las funcio- 
nes y en los desfiles o pasacalles de los teatristas, a los que aplaudie- 
ron con un fervor digno de admiración debido a la delicada situación 
en que vivían. 

Uno de los logros de este encuentro fue el fortalecimiento de los 
grupos de las distintas regiones del interior del país. Artistas que, 
debido a su creatividad y constancia, aportaron múltiples temas ex- 
traídos de la realidad y de la narración popular. De esta manera, se 
consolidó la posición del arte teatral de provincias frente al de Lima. 
Prueba de ello, fue la creatividad y la contundente actividad escénica 
del grupo Yurimaguas, que destacó como uno de los más importan- 
tes del país por su gran capacidad para recepcionar y expresar artísti- 
camente las costumbres y esperanzas de su pueblo '*. 

La Amazonía, región compleja y pluricultural, despertó las expec- 
tativas de los participantes y de la prensa. El escritor loretano Roger 
Rumrril ofreció una interesante conferencia sobre el ecosistema 
amazónico y sus posibilidades de desarrollo. Los logros obtenidos en 
aquel evento servirían como el mejor y más constante recuerdo sobre 
la amplitud y versatilidad calera artística y geográfica del país. 


163 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp.164-165. 
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2.12 HUANCAYO 


La importante e histórica ciudad de Huancayo se convirtió, del 
26 de mayo al 3 de junio de 1996, en la sede de la Muestra de Teatro 
Peruano. Si bien la organización careció de un método adecuado de 
planificación, logró la asistencia de un buen número de grupos, como: 
Yuyachkani con la creación grupal Retorno; Cuatrotablas con Sueño 
de una noche de verano de William Shakespeare; Avignon de Arequipa 
con Vladimir de Alfonso Santisteban; Barricada de Huancayo con 
Voz de tierra que llama; Pandokeiom de Lima con El caso de Bernardo 
Alba y El Premio Nobel, monólogos de Sergio Arrau; Villa El Salva- 
dor con Atila y el lirio negro de la esperanza de creación colectiva; y 
Setiembre con Ollantay de Walter Ventosilla 14 


3. TRASCENDENCIA DE LAS MUESTRAS DE TEATRO 
PERUANO 


Estas actividades han contribuido de manera importante al desa- 
rrollo y difusión del teatro nacional. Hasta 1974, los teatristas limeños 
no conocían la dinámica de la expresión teatral del interior del país a 
través de la experiencia de confrontación directa. Únicamente se li- 
mitaban a incursionar dentro de los universos de las diversas regiones 
del país, por medio de la temática costumbrista y anecdotaria, a 
dose en apuntes históricos o visitas particulares al lugar de los hechos 
que incentivaban su creación. 

El contexto histórico en que nacieron las Muestras, ya había sido 
germinado por escritores y pensadores, como José Carlos Mariateguí 
y José María Arguedas, quienes buscaban un auténtico espíritu de 
unidad nacional que pudiera derribar las fronteras de prejuicios, que 
separan las diferentes regiones y estratos sociales del Perú. 

Los pioneros de las Muestras, ávidos estudiosos de la problemáti- 
ca nacional, entendieron que para identificar lo que es realmente un 
teatro peruano, se debía crear un intercambio de ideas más allá de las 
discusiones de café. Había, pues, que afrontar la tarea de congregar a 
los grupos teatrales de todo el país. Para ello, sólo se necesitó volun- 
tad y la firme convicción de poder realizar un serio programa de 


164 Cf. El Libro de la Muestra de Teatro Peruano, Lluvia Editores, Lima 1997, pp. 173-174. 
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difusión e intercambio de las propuestas escénicas. Así, paulatina- 
mente y de manera entusiasta, se dictaron talleres, se descubrieron 
nuevos valores teatrales y, sobre todo, se infundió ánimo para la con- 
solidación de una tarea que, seguramente, permanecerá en el trans- 
curso del presente milenio con nuevos intercambios y aportes. 

Estos eventos también sirvieron para reflejar los cambios de técni- 
cas y actitudes que se fueron dando en el teatro nacional. En lo que 
se refiere a la creación grupal, fue advertido un declive de esta moda- 
lidad: en la Muestra de Andahuaylas, en 1988, el setentaicinco por 
ciento de las puestas era de creación colectiva; el porcentaje bajó al 
sesentaicinco por ciento en la Muestra del Cusco en 1992, y sólo dos 
años después, en Yurimaguas, la creación grupal no pasó del veinte 
por ciento. 


Capítulo XX 
La década de los ochenta 


El resurgimiento del autor y del director 


1. LA RESTITUCIÓN DE LA DEMOCRACIA 


El general Francisco Morales Bermúdez, Presidente de la Repú- 
blica a partir de 1975, abandonó la Casa de Pizarro cerca del medio- 
día del 28 de julio de 1980. Concluía así un periodo de doce años de 

obierno militar. De esta forma, se bajaba el telón de una etapa de la 
istona del país. Mientras tanto, en el Congreso, los nuevos legisla- 
dores aguardaban la llegada del Presidente Fernando Belaúnde Terry, 
elegido democráticamente, quien se dirigió a Palacio a pie. Esa mis- 
ma noche devolvió los diarios y canales de televisión a sus legítimos 
propietarios. Otra de las primeras acciones de Belaúnde fue convo- 
car, luego de doce años, a elecciones municipales. 

El nuevo gobierno se aprestó a enfrentar la nueva realidad de un 
país cambiado sustancialmente con las reformas realizadas durante 
los años precedentes. Los latifundios ya no existían, se había nacio- 
nalizado parte de la banca y se habían introducido importantes re- 
formas en los campos de la minería y de la pesquería. 


1.1 CAOS Y VIOLENCIA 


La economía del país era sumamente inestable, malestar que ge- 
neró huelgas, paros y terrorismo. El día anterior a las elecciones se 
había efectuado el primer atentado de Sendero Luminoso que incen- 
dió el local municipal y las urnas electorales en Chuschi, un poblado 
de Ayacucho. Estos actos fueron tomados por el gobierno como un 
terrorismo incipiente, un terrorismo de sabotaje sin mayor 
transcendencia. Nadie parecía prever que se iniciaba la horrenda pe- 
sadilla que duraría quince largos y sangrientos años. 

A inicios de 1981, Ecuador volvió a incursionar en territorio pe- 
ruano, en la Cordillera del Cóndor. El estratega que resolvió esta 
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confrontación fue el general Rafael Hoyos Rubio, Comandante Ge- 
neral del Ejército, quien meses después fallecería en un accidente 
aéreo. Ese mismo año, también desaparecerían trágicamente en acci- 
dentes aéreos, el Presidente de Ecuador, Jaime Roldós y el Jefe de la 
revolución panameña, Omar Torrijos. La muerte de estos tres perso- 
najes provocó un gran dolor y una serie de especulaciones. 

Por otra parte, el problema económico se agravó. La inflación 
sobrepasó el setenta por ciento, generando una exorbitante alza de 
precios, situación que llegaría a límites prácticamente insostenibles 
en 1983, a causa del Fenómeno del Niño que ocasionó inundaciones 
en el norte y una sequía desastrosa en el sur. El país se hallaba en 
estado de emergencia. 

Entonces Lima tenía una población de casi cinco millones de habi- 
tantes. La falta de trabajo había aumentado, así como el comercio ambu- 
latorio, compuesto especialmente por vendedores de procedencia andina. 

Mientras tanto, las acciones terroristas de Sendero Luminoso — 
lideradas por un ex profesor de Humanga a quien sus seguidores lla- 
maban Presidente Gonzalo— ya no sólo se lala a cabo en Ayacucho, 
sino también en Andahuaylas y en Lima, dejando a la población entre 
tinieblas y muerte. A manos de estas hordas demencale ue tam- 
bién se ensañaban con policías y altos oficiales del Ejército y la Mari- 
na— empezaron a morir centenares de campesinos. 

A pesar de los temores por la situación de violencia en que vivía el 
país, las nuevas elecciones presidenciales de 1985 se efectuaron sin 
mayores incidentes. El triunfo de Alan García Pérez fue rotundo. 
Obtuvo más del doble de votos que su contendor más cercano: 
Barrantes Lingán. Para ese momento, Sendero Luminoso había cre- 
cido brutalmente. Sus criminales acciones ya las realizaba en casi todo 
el país. En Lima no parecía servir para nada el estado de emergencia 
y el toque de queda, los coches bombas destruían edificios y embaja- 
das produciendo una terrible secuela de muertos y heridos. 

Apenas diez días después de las elecciones, un grupo del Movi- 
miento Revolucionario Túpac Amaru —que tenía como líder a Víctor 
Polay— atentó contra la vida del Presidente del Jurado Nacional de 
Elecciones, Domingo García Rada. De esta monstruosa manera, el 
MRTA se adhería a las filas del horror que flagelaban al país. 

El terrorismo y deterioro económico llevó al país al borde del 
abismo. El Presidente García en su mensaje del 28 de Julio de 1987, 
anunció la estatización de la banca, noticia que despertó una serie de 
protestas como la del Partido Popular Cristiano que organizó una 
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marcha, entre sus filas destacaba el escritor Mario Vargas Llosa quien, 
en la Plaza San Martín, pronunció un fervoroso discurso que provo- 
có el grito general de dema había nacido un nuevo líder político. 

El 6 de setiembre de 1988, el ministro Abel Salinas, anunció ante 
las cámaras de televisión el famoso paquetazo que sacudió al país. En 
ese aciago mes la inflación llegaría a ciento cuarenta por ciento. Al 
año siguiente, empezaron a preparase los partidos para las próximas 
elecciones presidenciales. Se organizó el Frente Democrático 
(FREDEMO), que integraron los partidos Acción Popular y Popular 
Cristiano y el Movimiento Libertad, que llevaron para las elecciones 
como abanderado al escritor Mario Vargas Llosa. 


2. LA NUEVA ENERGÍA TEATRAL 


Los acontecimientos políticos de los años ochenta sacudieron las 
bases de la sociedad de manera contundente. Entonces, la mayoría 


paciones La Tarumba, con Fernando Zevallos y Estela Paredes y 
Manguey con Willi Pinto, se dedicarían al teatro popular. Mención 
aparte merece Edgar Guillén que, en 1984, inauguró una corriente 
poco usual en el teatro peruano, los monólogos. 

En esta década también surgen los festivales internacionales, don- 


de se hicieron presentes numerosos grupos del país. En estos eventos 


el idioma se convirtió en un obstáculo para la comprensión así que, 
para contrarrestar este inconveniente, se dejó en segundo plano la 
palabra y se trabajó. con panabio el ne ecarpsl, reco 
artístico que les permitió acceder a un importante intercambio de 
experiencias. 
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f” Como producto del debilitamiento de las escuelas tradicionales, 
surgieron numerosos talleres teatrales como lugar de aprendizaje. Estos 
talleres -que subsisten hasta la actualidad y que tienen como director, 
en el mejor de los casos, al líder de alguna agrupación teatral- pro- 
mueven la actividad de sus integrantes en el escenario profesional sin 
que hayan alcanzado una preparación que les permita articular sus 
rabajos en un área conceptual y práctica. Esta circunstancia no les 

ermite constituir una corriente de pensamiento suficientemente 
uerte para atraer una importante cantidad de discípulos y de públi- 
co como, en su tiempo, lo hizo la ENAE o el TUC. 

Ante esta realidad, los grupos Yuyachkani y Cuatrotablas decidie- 
ron convertirse en escuelas del teatro peruano a principios de los 
ochenta. Cuatrotablas cimentó su trabajo en la revalorización de la 
expresión corporal como una manera de encarar la formación de ac- 
tores. La base de su concepción teatral está constituida, en gran par- 
te, por las enseñanzas del director italiano Eugenio Barba. En el trans- 
curso de la década, esta agrupación llegó a la confrontación con los 
autores clásicos a través de versiones libres y se mantiene, hasta la 
actualidad, como una opción permanente constituyendo una escue- 
la de investigación actoral de vocación antropológica. 

Yuyachkani, por su parte, sintió la necesidad de hacer escuela para 
difundir las técnicas de su teatro y crear nuevas generaciones de acto- 
res, que puedan interpretar la realidad nacional a través de un bagaje 
artístico pleno de vitalidad y sentido de búsqueda. 


3. EL RESURGIMIENTO DEL AUTOR Y DEL DIRECTOR 


El trabajo en grupo, que había sido uno de los principales recursos 
creativos en América Latina y que produjo encuentros y polémicas 
sobre el sentido del teatro durante los años setenta, ingresó a una lenta 

ero diable declinación. El teatro, verdaderamente comprome- 
tido con la realidad del país, siguió haciéndose en los grupos mejor 
integrados, | pero superando la exaltación de la creatividad grupal que 
surgió como una reacción al excesivo peso. delamorydeldirecior 

Él espíritu de la década del setenta, contrario a todo tipo de 
protagonismo, mantuvo al autor y al director agazapados en el inte- 
rior del grupo teatral. Esta situación se vio replanteada en los ochen- 


ta a través de la reaparición del director y el autor, lo que originó la 
creación de asociaciones formales —versión moderna de los grupos 
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de teatro— con la finalidad de garantizar un espectáculo teatral de 
calidad con solvencia no sólo profesional sino, también, económica. 


Este intento produjo en 1985 el nacimiento del Movimiento de Tea- 
tro Ipdepandiene (MOTIN), con la finalidad de congregar a s 
los grupos teatrales nacionales que tuvieran el espíritu de mejorar la 
calidad de sus traba os a favor del desarrollo artístico y profesional. 
Esta institución, que también revitalizó:las relaciones con los movi- 
mientos teatrales en el ámbito internacional, llegó a tener ciento se- 


senta y cinco agrupaciones afiliadas, de las cuales treinta y ocho eran 
limeñas. 


por Cuatrotablas, y que constituye el más libre y heterodoxo monta- 
je de Bertolt Brecht realizado en el teatro nacional. Otra de las fór- 
mulas fue la del autor que presenta una versión propia, basada en la 
estructuración y zcción deamática de una novela u obra de teatro, 
como fue el caso de la celebrada obra de Ubú Presidente de Juan Larco 
— inspirada en el Ubú Rey de Alfred Jarry—, realizada por el Teatro 
de la Universidad Católica. También apareció el autor que organiza 
los textos literarios que ha de emplear un grupo en la dabomaiada 
espectáculo teatral, para el cual llega a escribir algunos originales en 
coordinación con el esfuerzo creativo de los miembros de la agrupa- 
ción. El ejemplo más representativo de este caso fue Encuentro de 
Zorros, de Yuyachkani con la colaboración de Peter Elmore, quien 
ordenó los textos de José María Arguedas, coordinando con el es- 
fuerzo creativo del grupo y del director. 

Finalmente, en la década del ochenta, retornó a la vida el direc- 
tor-dramaturgo, que escribe su obra para también dirigirla y, si és 
posible, actuar en ella. El ejemplo que puede ilustrar esta fórmula 
corresponde a los autores He grupo, Rafael León y Fedor Larco, a 
partir de El que se fue a Barranco, estrenada en 1983 por el grupo 
Telba; y Juan Ribera Saavedra de quien sobresale Ahí viene Pancho 
Villa con el grupo Alondra. 

Ricardo Roca Rey sería tomado, nuevamente, como ejemplo del 
director que garantiza la originalidad y buena realización de un es- 
pectáculo teatral. El público, ante la multiplicación del número de 
escenificaciones en el medio, empezó a centrar su interés en la obra a 
partir no sólo de los actores o del autor sino, especialmente, del di- 
rector. Durante esta década se vio, más claramente que nunca, la 
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necesidad de que los directores tuvieran experiencia práctica acumu- 
lada y trabajo académico, incluyendo estudios de especialidad en el 
extranjero. La mayoría de estos directores crearon su propio grupo o 
dirigieron aquellos en los que, inicialmente, dieron sus primeros pa- 
sos como actores. Un caso excepcional es el grupo Ensayo que se 
formó con tres directores: Alberto Isola, Luis Peirano y Jorge Guerra. 
Esta es una de las razones por la cual Ensayo llegó a producir un 
promedio de tres espectáculos de calidad por año, actividad inusita- 
da para cualquier país. 

Durante esta época, también resurgió un número consistente de 
directores que empezaron a ejercer su trabajo, por medio de contrato 
con grupos y entidades diversas. Pero, en este tipo de actividad direc- 
triz, se vio bastante improvisación. Por este motivo, fue muy impor- 
tante el apoyo que dio la Alianza Francesa —en colaboración con la 
Embajada de Francia— al realizar un evento singular en el que jóve- 
nes directores nacionales presentaron sus montajes para que fueran 
evaluados por teatristas experimentados. Este evento fue verdadera- 
mente enriquecedor y contribuyó de manera eficaz a un mejoramiento 
en la calidad de la dirección teatral. 

Entre los autores que en los ochenta publicaron su obra, se en- 
cuentra el poeta Rodolfo Hinostroza, a quien el Instituto Nacional 
de Cultura le editó Apocalipsis en una noche de verano, que guarda 
una inocultable relación con el texto de Shakespeare. Por su parte, 
Mario Vargas Llosa publicó La Chunga que fue estrenada en Lima 
por el grupo Ensayo. 

En esta época también se encuentra la contribución prolífera y 
sostenida de Alfonso La Torre, que escribió un conjunto de textos 
sobre personajes de nuestra historia —como Santa Rosa de Lima, 
Garcilaso y Vallejo— que fueron montados por el grupo dirigido 
por Ofelia Lazo. 

Gregor Díaz inició la década obteniendo el Primer Premio 
CELCIT Perú, por su obra Chimbote Mundo; Áureo Sotelo con 
Karadoushu, que mereció una mención honrosa en el Concurso In- 
ternacional Andrés Bello de Venezuela; Estela Luna cerró la década 
con Que tierra no heredaran los mansos. 

Entre los autores jóvenes más destacados de los ochenta se en- 
cuentran José Enrique Mavila con Tres hermanos y Camino de rosas 
que obtuvo en 1985, el primer premio del concurso convocado por 
la asociación feminista Manuela Ramos, también figuran en esta lista 
de autores: AlfonsoSantisteban, director del grupo Teatrotrés, con El 


La Década de los ochenta 275 


caballo del libertador (1986), Esperando la ocasión (1987) y Pequeños 
Heéroes(1988);César De María con Á ver, un aplauso (1989). 

Entre los autores que escribieron en dupla sobresalieron Ricardo 
Velásquez y Roberto Anseles con Contacto (1986) y Estos chicos (1989), 
que obtuvo el Premio Amnistía Internacional, obras que fueron es- 
trenadas en Lima por el grupo Brequeros. La dupla compuesta por 
Fedor Larco y Rafael León —además de El que fi a Barranco— dio 
a luz La Divina Comedia (1981), Marité (1984) 


y Guayasamin en 
Senegal (1986). 


4. LAS ADAPTACIONES 


La adaptación teatral ha estado presente en el transcurso de la 
historia aunque no siempre fue abordada de la mejor manera. Una 
obra de teatro se crea y se escenifica para un momento determinado 
de la historia y es, en ese lapso, que adquiere sentido y puede lograr 
trascender a su época y convertirse, por su contenido temático de 
aliento universal, en lo que se llama un clásico. La década del ochen- 
ta se caracterizó por una revisión de la dramaturgia histórica y por la 
adaptación de sus obras. Importante y difícil tarea que, en general, 
fue tomada con un interesante análisis de forma y de fondo. Cuando 
se elige una obra para adaptarla es porque se advierte en ella un mensa- 
je que podría no sólo entretener sino, especialmente, ayudar a percibir 
la realidad contemporánea. Teniendo en cuenta estas premisas se adecúa 
la pieza para lograr una mayor eficacia de su mensaje original, dentro 
del contexto histórico social en que se va a representar. La creatividad 
es libre e infinita pero, para adaptar una obra, se debe de contemplar 
ciertas reglas básicas. Una de ellas es aquella que demanda respetar la 
intención original del autor y, sobre la base de esta demanda, tiene que 
nacer la pregunta de sí es viable o no su adaptación a la realidad en la 
que va a ser representada. No se puede adaptar, por ejemplo, una 
obra brechtiana sin tomar posesión de todos los pormenores que hi- 
cieron surgir su metodología de pensamiento. Ir a las fuentes de la 
historia, y confrontar seriamente la posibilidad de adaptación de una 
pieza dentro de la realidad inmediata, es una regla básica para que la 
libertad creativa no se convierta en arbitrariedad. 

En los ochenta se llevaron a escena varias adaptaciones de clásicos 
como Antígona de Brecht realizada por el Teatro del Sol; La Tempes- 
tad de Shabebear por José Enrique Mavila; La fiesta, adaptación li- 
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bre de El abanico de Lady Windermere de Oscar Wilde y Salóme, del 
mismo autor, por el grupo Magia. El grupo Ensayo adaptó Las Bacantes 
de Eurípedes y realizó una adaptación fiel de Bodas que fueron famo- 
sas del Pingajo y la Fandanga, del español José María Rodríguez 
Méndez. 

La problemática de Antígona expresa la tragedia de una crucial 
disyuntiva entre acatar las pautas que marca el Estado, representado 
por los intereses colectivos, o seguir las pautas que dictan las conviccio- 
nes de carácter personal e íntimo. Esta controversia, siempre actual en 
la evolución del ser humano, toca las fibras más sensibles. Existen 
Antígonas en todos los lugares desde los más humildes hasta los más 
encumbrados. En esta multiplicidad de contenido universal, es que 
radica la complejidad de Antígona, razón por la cual hay que estudiar, 
detenidamente, las condiciones reales del lugar donde se va a insertar 
este drama. Felipe Ormeño, entonces un alumno de taller, eligió para 
su Antígona la sierra peruana, pero no logró captar a cabalidad la idio- 
sincrasia andina. Dejó que se apoderara del contenido el prototipo del 
serrano triste y sumiso, en una época donde los cambios sociales ya 
habían desentrañado gran parte de la psicología de la cultura andina 
que, más allá de los huaynos, encierra toda una antigua cosmogonía. 
Pero, aún así, el intento fue encomiable en la medida en que tradujo 
un interés contestario que, a la manera de Brecht, deseó insertar den- 
tro de un ámbito aleccionador y difusor de una realidad histórica. 

En La Tempestad de Shakespeare, Mavila logró recrear toda la vi- 
sión de un mundo y de la condición humana dentro de la reflexión 
sobre el encuentro, o desencuentro, de la cultura andina y la occi- 
dental. Una tempestad que, a pesar de los esfuerzos, no tuvo la fuerza 
suficiente para arrasar muchas opiniones favorables sobre el montaje. 
Sin embargo, constituye una interesante opción que cuajó dentro 
del ánimo de examinar la historia. 

Por su parte, José Carlos Urteaga, a través de La fiesta, Salomé y La 
importancia de ser honesto, intentó insertar los textos de Oscar Wilde 
en la contemporaneidad peruana. La primera de las adaptaciones no 
logró descifrar la estructura formal del lenguaje ni acceder a la bana- 
lidad de una clase y estilo de vida. Urteaga, al recrear a una oligarquía 
limeña rezagada en la historia, no logró transmitir la fuerza de un 
argumento perentorio y contestatario. Sin embargo, Salomé fue in- 
terpretada sin alterar prácticamente su esencia y recurriendo, como 
únicos elementos alegóricos, a los soldados uniformados a la moda 
actual y algunos textos en quechua que se adecúan bastante bien a la 
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narración en castellano. Estas fuertes presencias situaron a la pieza en 
el Perú contemporáneo logrando que las dilucidaciones, en general, 
fluyeran de manera natural. 

En 1987, Alberto Isola —director del grupo Ensayo— asumió la 

uesta en escena de Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga, 
Seriado una adaptación be ya que le pareció importante entregar la 
visión española, que en gran medida se acerca a nuestra identidad. 
Esta obra —que e prohibida por Franco por su carácter subversi- 
vo— se ubica a fines del siglo XIX, recreando la atmósfera de las 
postrimerías de la guerra de la independencia cubana en el lapso en 
que concluía la dominación española y se iniciaba la norteamericana. 
La escenografía mostró adecuadamente la atmósfera mórbida y mi- 
serable como reflejo de la vida misma de los protagonistas. El elenco 
estuvo compuesto por los actores del grupo Ensayo y artistas invita- 
dos como Luis Álvarez, Carlos Gassols y Enrique Victoria. 

En cuanto a la adaptación de novelas contemporáneas a la escena 
teatral se realizaron dos interesantes trabajos: El beso de la mujer.ara- 
ña (1980) de la novela de Manuel Puig y Los Cachorros (1981) de la 
novela de Mario Vargas Llosa. Estas adaptaciones fueron realizadas 
por Felipe Ormeño, integrante del grupo Teatro del Sol conformado 
por Margot López y Alberto Montalva, quienes colaboraron en todo 
el proceso creativo. 

La primera de estas adaptaciones imprimió a escena un acertado 
ritualismo, en el cual las ideas y los cuerpos se retroalimentan dentro 
del ambiente de marginalidad y opresión de una celda, lugar donde 
los protagonistas, un homosexual y un político, terminan compar- 
tiendo un mismo destino dentro del cual, inicialmente, se repulsan. 
Sus diferencias ideológicas y sensoriales son marcadas y definen a los 
personajes como antagonistas. Sin embargo, las polaridades que los 
caracterizan y los alejan, llegarán también a unirlos y a intercambiarlos 
como sujetos, luego de haber dejado claras sus posiciones intelectua- 
les. Más allá de ellas, la ambigúedad cubre y descubre, en un ritual 
donde los personajes se intercambian de un actor a otro. La identi- 
dad física, en su intercambio, señala la permeabilidad de la humani- 
dad para recepcionar las influencias sociales. Esta propuesta se aleja 
de todo determinismo ideológico o biológico y se instaura en una 
realidad que unifica a quienes la comparten. 

La acogida de esta obra por parte de la crítica y del público, per- 
mitió que Mario Vargas Llosa de su visto bueno al Teatro del Sol 
para que llevase a escena la adaptación libre de su novela Los Cacho- 
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rros a cargo de Felipe Ormeño. El resultado fue un verdadero espec- 
táculo singular y desconcertante. Se recreó el ambiente y la historia 
con una serie de recursos como patines, globos, velos, juegos de lu- 
ces, zancos, dinámica que logró una obra plena de evoluciones e in- 
quietantes suspensos. 


5. LA CRÍTICA Y DIFUSIÓN DE LA ACTIVIDAD TEATRAL 


En la década de los ochenta los escritos sobre el teatro nacional 
contemporáneo se vieron acrecentados considerablemente, pero-la 
mayoría de estos trabajos fueron publicados en el extranjero. La re- 
vista Escerra—publicación seria y consistente, dedicada al teatro en 
el Perú, que editaba la desaparecida Escuela Nacional de Arte 
Escénico— marcó una época que no se ha vuelto a repetir. Pero esta 
suerte de vacío fue significativamente resuelto por algunas publica- 
ciones corno la Guía Cultural de Arte y Espectáculos, que apareció 
en agosto de 1983, bajo la dirección de la actriz y directora Myriam 
Reátegui, editada mensualmente por el Centro Cultural Nosotros, 
durante dos años ininterrumpidos. 

La crítica teatral periodística dejó en los ochenta de contar con el 
arduo trabajo de Alias La Torre, que abandonó su oficio de crítico 
por el de autor teatral. Algunos otros especialistas en la materia se 
quedaron en el camino antes de concluir la década, como fue el la- 
mentable caso de Roberto Miró Quesada. Otros jóvenes aficionados 
abandonaron la crítica teatral por falta de apoyo permanente y siste- 
mático de una publicación regular, factor indispensable para que la 
crítica sea posible. Carlos de la Puente llenó muchos de estos vacíos a 
través de sus críticas bastante meticulosas y didácticas. De igual ma- 
nera, fueron de vital importancia los aportes de Jean Rotrman, Da- 
niel Caballero y Mary Soto. 


6. LOS APORTES DE YUYACHKANI 


La década de los ochenta fue para Yuyachkani tiempo de impor- 
tantes logros y reflexiones. En su Casa Teatro, ubicada en el distrito 
de Magdalena del Mar en Lima, empezó a incrementar —paralela- 
mente a su trabajo de creación y producción teatral — sus actividades 
pedagógicas, seminarios, talleres de experimentación, es decir todo 


La Década de los ochenta 279 


lo necesario para una formación integral dentro del quehacer teatral 
y cultural, en el cual también dieron un espacio a la educación artís- 
tica de los niños. 

En 1983, esta agrupación obtuvo gran éxito con Los músicos am- 
bulantes, obra que Tue presentada en calles, escuelas, plazas y teatros 
del Perú y el extranjero. Esta pieza — inspirada en Los Saltimbanquis, 
original de Bardotti y en Los músicos de Bremen, de los hermanos 
Grimm— fue planteada en sus inicios como una obra teatral para 
niños. Pero, finalmente, se convirtió en un canto de esperanza para 
grandes y pequeños. Son memorables las peripecias del perro, la gata, 
el burro y la gallina que abandonaron sus tierras para formar una 
banda al y triunfar en la gran capital. Los músicos bailan, can- 
tan y ejecutan instrumentos, inmersos en la magia de una fábula que, 
gradualmente, va retratando la realidad peruana mientras entrega una 
profunda lección de solidaridad. 

Cada uno de los personajes posee un determinado origen y, al 
mismo tiempo, una particular tipología que especifica claramente la 
edad, el sexo, el temperamento y la biografía de cada uno de los 
personajes. Augusto Casafranca interpretó al burro que llega de la 
sierra, Teresa Ralli al perro que viene del norte, Ana Correa a la gata 
de la selva y Deborah Correa a la gallina de la costa. Esta doble accesis 
del personaje fue reforzada a través de la máscara. Así se exoneró la 
intervención del gesto por parte del actor, forzándolo a concentrar su 
energía física y expandirla a las sugestividades de la máscara. Esta 
obra plantea claramente y, con gran despliegue de recursos, la inte- 
gración de los diferentes géneros y tradiciones teatrales. La música 
potencia de manera contundente un renovado estilo de relacionarse 
con el público, el cual se identifica plenamente con la propuesta de 
manera activa, bailando e incluso confundiéndose con los persona- 
jes. 

En 1985, Yuyachkani se inspiró fundamentalmente en el campo 
de los grandes temas, como Los zorros de José María Arguedas, que 
llevó al grupo a realizar Encuentro de zorros. Pieza que, por medio de 
la asociación libre de ideas, muestra una serie de personajes de la 
santería popular que viven de la prédica. A través de ellos se aprecian 
dos elementos fundamentales de Arguedas: la imagen celebratoria y 
la imposibilidad. 

Ese mismo año, el grupo presentó Balada del bien estar, de carác- 
ter testimonial e intimista, que presenta a la mujer dramaturga en 
profundo enfrentamiento con su entorno privado. 
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El tema de la violencia atravesó la dinámica de la agrupación obli- 
gándolos a autocuestionarse. Sentían, como muchos artistas, que el 
violento clima que se vivía en el país obstaculizaba la labor teatral 
evitando realizar simbologías y obstruyendo, por ende, una respuesta 
a las demandas del presente. 

Ante esta crisis reaccionaron con denodada fuerza en 1989 y, en 
base a las estructuras narrativas de los mitos y la tradición oral andina, 
crearon Contraelviento, obra que narra las aventuras de un viejo co- 
munero y de sus hijas, Huaco y Coya, que deciden salir a buscar las 
verdaderas semillas de la vida. Huaco sueña con el futuro y Coya sólo 
piensa cambiar el presente de manera compulsiva. Estas hermanas 
mantienen una relación recíproca y complementaria y, durante toda 
la obra, se enfrentan con el poder simbolizado por una serie de per- 
sonajes míticos, provenientes de la festividad andina de la Virgen de 
la Candelaria : Diablo Ángel y China Diabla. 

El Ekeko, amuleto de la suerte del mundo andino, es el elemento 
que permite la articulación del discurso narrativo y quien cierra el 
círculo de la propuesta, expandiendo las semillas de la da —el maíz— 
por la platea y el escenario. En esta obra, Yuyachkani realizó un com- 
plejo andamiaje de equivalencias, donde el discurso mítico se trans- 
forma en metáfora y elipsis de una historia presente. Los rituales de 
sus héroes míticos se introducen dentro de los malestares de un país 
convulsionado, apostando realmente por la utopía y la esperanza. De 
esta manera el mito se vuelve a fundir con la historia. 

La intensidad de la danza, la máscara y la música dentro del argu- 
mento teatral, plantea y reforma la escritura escénica buscando una 
nueva evolución e interacción. El código etnográfico otorga a la obra 
una complejidad adicional ya que, a través de sus múltiples expresio- 
nes, conforma un lenguaje con el cual comunica todo aquello que el 
discurso verbal silencia o sugiere. El argumento mítico teatral fluye. 


7. LA TARUMBA 


Esta agrupación, fundada en 1984 por Fernando Zevallos 
Villalobos, congregó a una serie de jóvenes y talentosos artistas como 
Estela Paredes. Desde sus inicios, La Tarumba apostó por un actor 
multidisciplinario y un público compuesto especialmente por niños 
y adolescentes. Su propuesta fusiona el teatro, el circo y la música. 
En ese universo el color, la imagen, la iluminación y el sonido son los 
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elementos que sustentan la expresión, enmarcada dentro del humor, 
la reflexión y el entretenimiento. 

De esta manera las alternativas de los espectáculos destinados al 
público más joven, se vieron gratamente incrementadas. En los ochen- 
ta, La Tarumba estrenó: La piedra de la felicidad, Amor en bancarrota, 
La carcocha y Cállate Domitila. Además, por esos años, asistió a va- 
rios eventos de teatro en el país y el extranjero, experiencias que les 
sirvieron para enriquecer sus trabajos, que llegarían a realizarse no 
sólo en escenarios convencionales, sino también en coliseos, plazas y 
carpas de circo. 


8. LOS CINCUENTA AÑOS DE LA AAA 


Ricardo Blume, en mayo de 1987, deseó reestrenar Ratces del in- 
glés Arnold Wesker para celebrar, con un año de adelanto, los cin- 
cuenta años de la Asociación de Artistas Aficionados. Quería cum- 
plir de esta manera con uno de sus más grandes sueños, unir en el 
escenario a los actores consagrados de la Institución con las jóvenes 
promociones surgidas del Estudio de Actores. En este reestreno 
retomaron los roles estelares tres grandes: Luis Alvarez, en el papel 
del Señor Bryant, Pablo Fernández como Stand y Elide Brero como 
Señora Bryant. Á pesar de los dieciocho años transcurridos desde el 
estreno, estos destacados actores se acomodaron bastante bien a los 
personajes regularmente menores que ellos. La reposición de Ratces 
implicó nuevos retos, como el de da prioridad a un mayor análisis 
de la obra, pasando la expresión corporal a un segundo plano. El 
lenguaje también se actualizó. 

Esta obra dirigida a los campesinos ingleses, posee una carga de 
agresión contra a medio ambiente y el statu quo. 


9. LAS COMEDIAS DE NICOLÁS YEROVI 


_ El humor, siempre tan necesario, y especialmente en una época 
como la de los ochenta, tuvo como su más serio representante a Ni- 
colás Yerovi, quien en 1981 estrenó La divina Comedia escrita en 
colaboración con Rafael León. Dos años después, inició una inge- 
niosa trilogía que concilia el humor más descabellado con la ternura 
y la sátira, incrustada dentro de una interesante visión de la realidad 
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peruana. Esta memorable saga se inició con Bienvenido Amor, título 
de una vieja canción de los años sesenta, con la cual atrajo una gran 
cantidad de público ansioso de romper amarras con la circunspecta 
cotidianidad. En 1984, regresó a escena con Adiós Amor y, arrepenti- 
do de la despedida, que hizo reír y pensar hasta al más serio de los 
espectadores, retornó ese mismo año con Hasta que la vida nos separe 
y, en 1986, con Un peruano en París. 


10. LA DRAMATURGIA DE MARIO VARGAS LLOSA 


Entre los escritores nacidos después de 1935, como es el caso de 
Mario Vargas Llosa (1936), se amplía el margen de libertad con el 
cual resuelve su actitud de compromiso personal ante la realidad de 
su tiempo. Muestra de ello es La casa verde, que articula los elemen- 
tos de la realidad sólo como puntos de soporte para una construc- 
ción estética, característica que todavía no se daba en La ciudad y los 
perros adscrita, en muchos sentidos, a una realidad que incorpora la 
perspectiva moral del autor que —al recibir el premio Rómulo Galle- 
gos, en 1967, por La casa verde— afirmaría de manera categórica su 
enérgica y clara visión renovadora: 


«La literatura es una forma de insurrección permanente y ella no admite 
las camisas de fuerza. Todas las tentativas de dominar su naturaleza dis- 
cola, fracasarán. La literatura puede morir, pero no será nunca confor- 
mista» 15, 


Vargas Llosa incursionó en el campo de la dramaturgia cuando ya 
era un escritor reconocido internacionalmente. Sus obras de este gé- 
nero son La señorita de Tacna (1981), Kathye y el hipopótamo (1983) 
y La Chunga (1986). 

La primera de ellas es, quizá, la que encaja con mayor naturalidad 
en el proyecto total de su producción literaria. La señorita de Tacna 
aborda la vejez, la familia, el orgullo y el destino individual. Pero 
existe un asunto anterior y persistente que engloba estos temas, el 
nacimiento de la historia y su proceso de elaboración escrita en for- 
ma de revelación o intuición de la verdad. La acción se desarrolla en 


165 Reproducido en Mundo Nuevo, No 17, París, noviembre de 1967, p. 18. 
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los años cincuenta en la casa de los Abuelos, una pequeña sala come- 
dor de un departamento de clase media y en el cuarto de trabajo de 
Belisario, personaje que intenta escribir una historia de amor. La pri- 
mera escena se inicia con el escenario en penumbras. Se escucha la 
voz de Mamaé, la abuela centenaria: «Los rtos se salen... el agua, la 
espuma los globitos, la lluvia esta pao todo, se vienen las olas, se 
está chorreando el mundo, la inundación...». De pronto, llega la luz. 
Mamaé se encuentra recostada en un viejo sillón y, a sus pies, se ad- 
vierte un charco. Mientras tanto, Belisario escribe totalmente con- 
centrado. Repentinamente, aparece Amelia, la madre del escritor, 
quien recrimina a la anciana por haberse orinado. 

Así se da inició a una historia dentro de «ese curioso proceso que es 
el nacimiento de una ficción». Las escenas de la realidad de un presen- 
te se entrelazan con las del pasado, con ese tiempo que Belisario res- 
cata en la ficción. En ese proceso «La Mamaé abre los ojos. Escucha, 
sonrie con malicia, mira a todos lados azorada. Sus movimientos y su voz 
son ahora los de una joven». Se ha trasladado a su propio pasado. Es la 
Señorita de Tacna y aparece Joaquín, un apuesto oficial chileno, con 
quien se casará dentro de una sernana. Aquí se registra, entre los co- 
queteos de los amantes, la situación singular de aquel amor: 


«Va a ser muy gracioso —dice Joaquín a su prometida—. Quiero decir, 
cuando seas mi mujer, y estemos en Santiago, en Antofagasta, en la guarni- 
ción a la que me destinen. ¿Te vas a pelear todo el día con mis compañeros 
por la Guerra del Pacífico? Si dices esas cosas contra los chilenos, me harás 
procesar por alta traición.» 


Belisario, desde la magia del recuerdo compartido a través del re- 
lato oral, se percata de que: 


«Esa también es una historia de amor. Sí Belisario, st. ¿Cómo fuiste tan 
ingenuo? ¿Acaso se puede situar una historia de amor en una época en 
donde las niñas hacen el amor antes que la primera comunión y los mucha- 
chos prefieren la marihuana a las muchachas? En cambio, esa época y ese 
lugar son ideales para una historia romántica: Tacna después de la Guerra 
del Pacifico, con la ciudad todavía ocupada por el Ejército chileno...» 


Los monólogos de Mamaé, sus visitas al pasado y las conversacio- 
nes de los abuelos, son el legado que el escritor ficciona. Una historia 
que adquiere suspenso e intensidad cuando aparece la bella señora 
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Carlota para confesar a Mamaé que mantiene una relación amorosa 
con su prometido: «Cuando Joaquín me tiene en sus brazos, y me estru- 
ja, y me somete a sus caprichos, nada más existe en este mundo: ni mari- 
do, ni hijos, ni reputación...» Desde ese momento Belisario se reafir- 
ma como escritor y realiza una confrontación, entre la tradición lite- 
raria y la historia familiar lo que lo induce a incrementar su búsque- 
da, a indagar las causas políticas y sociales conformando el contexto 
en que se daban los sucesos familiares. De esta manera, ingresa a una 
etapa de análisis más allá del núcleo familiar, para luego retornar al 
mismo con una visión más amplia y madura de la realidad. 

La historia de la obra es, en primera instancia, la historia de la 
génesis y evolución del oficio de escribir, proceso que suele tener 
impredecibles resultados: 


«No es una historia de amor, no es una historia romántica ¿qué es entonces? 
Nunca dejará de maravillarte ese extraño nacimiento que tienen las histo- 
rías. Se van armando cosas que uno cree haber olvidado y que la memoria 
rescata el día menos pensado para que la imaginación las traicione». 


En Za Chunga, Vargas Llosa se introdujo en tierras piuranas, las 
mismas que dieron vida a su novela La casa verde. Allí los personajes 
expresan sus instintos básicos, aquel conjunto de demandas donde la 
emoción y la necesidad cumplen una función imperativa, que desde 
diversos ángulos y posibilidades estrujan, arañan o amordazan la con- 
ciencia. Las polaridades, fuerza y debilidad, se entrecruzan compo- 
niendo una abigarrada atmósfera que sustenta de diferentes maneras 
a cada uno de los seis personajes que el espectador va conociendo e 
intuyendo paulatinamente. El primer acto se inicia con una partida 
de dados: «...Los cubitos blancos y negros corren, brincan, chocan, rebo- 
tan contra los vasos a medio llenar y se detienen, atajados por una botella 
de Cristal». Así se señala en el texto el principio de una serie de com- 
bates entre el deseo, la ilusión y la imposibilidad. 

Esta obra retrata, a través de un argumento sencillo, la realidad 
brutal de una sociedad que diariamente tiene que arreglárselas para 
sobrevivir y que no conoce algún otro ideal que no sea el de la inme- 
diatez por saciar las demandas de su cuerpo. En este universo, donde 
se ha extraviado o enajenado el espíritu, no hay posibilidades para 
engendrar amor, ya que todo intento queda abolido por una grosera 
y violenta dimensión primitiva de la humanidad. 
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El 30 de enero de 1986, el grupo Ensayo estrenó esta obra bajo la 
dirección de Luis Peirano. La Chunga, el único ser capaz de reflexio- 
nar, fue interpretado por la talentosa Delfina Paredes; Meche, la su- 
misa esclava del pretendiente, por Charo Verástegui. La jungla de 
fieras masculinas de la pieza vargasllosiana —Mono, Lituma, José y 
Josefino— estuvo interpretada respectivamente por Alberto Isola, 
Cipriano Proaño, Ricardo Velásquez y Gianfranco Brero. Los dados 
fueron echados. El resultado fue uno de los mejores montajes de la 
década. 


Capítulo XXI 
La década de los noventa 


El individualismo y el replantamiento 


1. TIEMPOS VIOLENTOS 


El Perú ingresó a la década de los noventa en un ambiente tenso, 
embrollado, quizá sin precedentes en el siglo XX. 

En enero de 1990 tres militantes del Movimiento Revolucionario 
Túpac Amaru (MRTA) asesinaron al ex ministro de Guerra Enrique 
López Albujar en momentos en que conducía su automóvil —sin 
guardaespaldas— por una avenida de Miraflores. 

La violencia terrorista se incrementaba y, al mismo tiempo, el es- 
piral inflacionario que llegó a alcanzar la irreductible cifra de 2.750 
por ciento, el más so en el mundo. Mientras tanto empezó a tomar 
cuerpo una de las campañas electorales más crispantes de los últimos 
tiempos. 

Mario Vargas Llosa arrasaba en las encuestas con un porcentaje 
que sumaba más que el de todos sus adversarios juntos. Para contra- 
rrestar este hecho, el Apra presentó a través de la Televisión un corto 
publicitario con escenas escalofriantes del shock que sufriría el país si 
salía elegido el autor de La señorita de Tacna. Entre tanto, en los 
barrios marginales de Lima, aupado a un tractor, Alberto Fujimori 
Fujimori, un ingeniero nisei, ganaba adherentes. Con un lenguaje 
elemental, monocorde y uno que otro giro efectista como el que 
lanzó en Huaycán: «yo no soy un caído a palton'“, empezó a llamar 
la atención de la prensa y de sus adversarios. 

Faltaban siete días para las elecciones, y ya Fujimori se encontraba 
muy cerca a Vargas Llosa en las encuestas que, al no poder hacerse 

úblicas, sólo circulaban en las redacciones de diarios, revistas, cana- 
le de televisión y emisoras radiales. 


166 Cf. Domingo Tamariz Lúcar, Historia del Poder, p. 409, Editorial Jaime Campodónico, Lima 
1995, p. 184. 
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Los resultados electorales del 9 de abril ya no sorprendieron. La 
diferencia de votos entre Fujimori y Vargas Llosa —que ganó, pero 
sin alcanzar el cincuenta por ciento que se requiere para ser Presiden- 
te de la República— fue sólo de doscientos mil en números redon- 
dos. La segunda vuelta era un hecho. A quince días de esta nueva 
votación, las tendencias favorecían a Fujimori con un cinco por cien- 
to arriba del escritor. Era evidente que ya tenía el respaldo de la iz- 
quierda y del Apra, cuyos candidatos eran Alfonso Barrantes y Luis 
Alva Castro, respectivamente. 

Como estradicional, se pactó el debate entre los dos pretendien- 
tes. Se pensó entonces que el escritor iba a «zarandear» a su opositor, 
pero no fue así. Si bien demostró ser un mejor contendiente, no tuvo 
la fuerza para desplazar a su adversario, quien, hábilmente, sorteó los 
pasajes más difíciles. 

En la segunda vuelta, realizada el 10 de julio, las ánforas confir- 
maron el triunfo de Fujimori con una ventaja de más de dos millones 
de votos. Ya en el poder, una de primeras decisiones fue anunciar -a 
través de su ministro de Economía- un paquete económico que su- 
peraba todos los cálculos. Era un shock que, por su magnitud, 
conmocionó al país. 

Este fue el período en que Sendero embestía con más fuerza: de- 
rribaba torres léerticas, emboscaba convoyes militares, atentaba contra 
servicentros y tiendas comerciales, asesinaba policías y, en la oscuri- 
dad de la noche, le quitó la vida al ex ministro de Trabajo Orestes 
Rodríguez, convulsionando al país. 

En ese trance, el Parlamento, donde Fujimori no tenía mayoría, 
se nombró una comisión parlamentaria para analizar el caso Alan 
García, a quien se le acusaba de haberse enriquecido durante su go- 
bierno. 

A cuatro meses de su gestión, las relaciones entre el Ejecutivo y el 
Parlamento eran discordantes. No existía acuerdo en torno al Presu- 
puesto General de la República. En diciembre los desajustes 

resupuestales obligaron a un nuevo ajuste en los precios del com- 
busuble y en las tarifas de los servicios públicos. Mientras tanto se 
iniciaron los primeros finteos para el retorno del país al sistema fi- 
nanciero internacional. 

Y en ese transitar, la noche del 14 de febrero de 1992, María Ele- 
na Moyano, la gran dirigente popular, que había luchado tanto por 
el bienestar de su comunidad y encabezado marchas de protesta con- 
tra la violencia terrorista, era asesinada por Sendero. Su muerte con- 
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movió todas las capas sociales del país que, poco después, se unirían 
en multitudinarias marchas por la paz. 

La noche del 5 de abril de 1992, el Presidente Fujimori apareció 
sorpresivamente en las pantallas de la televisión y anunció enfática- 
mente: la disolución del Congreso, el Poder Judicial, el Consejo de 
la Magistratura y el Ministerio Público , dejando perplejo al país. 
Era, ni más ni menos que un autogolpe. Esta ruptura deladien cons- 
titucional sacudió también a la comunidad internacional, sobre todo 
al ámbito financiero. Frente a la protesta por la quiebra constitucio- 
nal del país, Fujimori tuvo que presentarse en la sede de la OEA, 
donde trató de justificar su decisión. 

El 12 de setiembre de 1992 fue capturado Abimael Guzmán, el 
barbado líder de Sendero Luminoso, en una casa de San Borja en la 
que Maritza Garrido Leca daba clases de ballet. Guzmán fue conde- 
nado a cadena perpetua. Fue un golpe mortal para el grupo más san- 
guinario que ha conocido y sufrido el país. Pero una ión de Sen- 
dero siguió haciendo de las suyas bajo la jefatura de Feliciano. 

Dos meses después de la captura de Guzmán, se realizaron las 
elecciones del Congreso Constituyente, en las que el oficialismo ob- 
tuvo mayoría. Pero no sucedió lo mismo con el referéndum al que 
fue sometida la nueva constitución , que se realizó casi un año des- 
pués —el 31 de octubre de 1993—, donde el gobierno ganó apretada- 
mente. El resultado fue: 52.3 por el Sí y 47.7 por el No'”, 

En abril de 1995 el pueblo acudió nuevamente a elecciones. De 
acuerdo a la nueva Constitución, Alberto Fujimori tenía el camino 
expedito para ir a la reelección presidencial. Su opositor fue esta vez 
el ex secretario general de las Naciones Unidas Javier Pérez de Cuéllar. 
Faltando dos semanas para los comicios, el triunfo de Fujimori era 
cantado: ya sobrepasaba el sesenta por ciento en las encuestas. Final- 
mente, el 9 de abril, ganó holgadamente. 

En los años subsiguientes, el país pareció recuperarse económica- 
mente: 1996 y 1997 fueron períodos aparentemente reconfortantes. 
Pero en la curva del último año, la economía empieza nuevamente a 
mostrar fuertes desequilibrios. Es en esa etapa que el MRTA toma la 
residencia del Japón en momentos en que se realizaba una recepción 
con más de seiscientos invitados. Catorce militantes del MRTA 
irrumpen alrededor de las nueve de la noche reteniendo como rehe- 


167 Cf. Revista Caretas, Lima, noviembre de 1993. 
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nes a todos los concurrentes. La noticia da la vuelta al mundo. Lle- 
gan a Lima corresponsales internacionales en un número jamás visto 
en el país. Los emerretistas van liberando paulatinamente a los rehe- 
nes pero no sueltan a sus más connotados cautivos, que finalmente 
sumaron setentaiuno, entre ellos se encontraba el canciller Francisco 
Tudela. Y así transcurrieron semanas y meses. Hasta que la tarde del 22 
de abril, un grupo de comandos entró a sangre y fuego a la residencia, 
rescatando a los rehenes. En la acción morirían los catorce emerretistas 
y dos de los militares que conformaban el grupo de rescate. 

El 22 de julio de 1999, Feliciano fue capturado en un pueblo 
joven de Huancayo. Igual que Guzmán fue condenado a cadena per- 
petua. Sin embargo, quedaron algunos cuadros senderistas en la selva 
y algunos parajes de la sierra. 

Mientras tanto se empezó a barajar nombres para la justa electoral 
del 9 de abril del 2000. Fujimori no rechazaba la posibilidad de su 
candidatura. Alberto Andrade, Alcalde de Lima, tampoco negaba la 
posibilidad de presentarse como candidato. En los ya estertores del 
siglo, Presidente y Alcalde se pusieron en carrera electoral. Pero en el 
caso de Fujimori había serias dudas de si su candidatura era constitu- 
cional. 

El país ingresaba a un nuevo milenio que encendía más que nun- 
ca las esperanzas de alcanzar un mundo mejor. Un mundo donde los 
desaciertos, recelos y discordias, sean cosas del pasado. Un mundo en 
que por fin la paz y la justicia social iluminen el futuro del país. 


2. EL TEATRO DE UNA NUEVA REALIDAD 


Dentro del panorama político del país, repercutieron algunos 
acontecimientos mundiales que, por su enorme trascendencia, mo- 
dificaron muchos aspectos de la realidad e implicaron una serie de 
análisis, replanteamientos y cambios en casi todas las áreas del que- 
hacer nacional. Estos sucesos fueron la caída del Muro de Berlín, la 
desintegración de la Unión Soviética y del bloque socialista. Desde 
entonces el mundo ingresó a la búsqueda de un nuevo equilibrio que 
armonice intereses y expectativas. 

Durante casi medio siglo, la competencia por la hegemonía mun- 
dial entre Estados Unidos y la URSS, mantuvo un den internacio- 
nal concreto y real, que constituía el eje de la vida política en todos 
los países. Se hallaba en juego la dominación del cea en un en- 
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frentamiento constante y múltiple entre los dos centros de poder que 
representaban dos ideologías totalmente contrarias. Los países, en 
diferentes grados de intensidad, se vinculaban con uno y otro blo- 
que. Fue entonces cuando surgió, como producto inevitable de una 
necesidad de simplificación, dl concepto de Tercer Mundo. Esta si- 
tuación, a pesar de que sobre ella recaía la constante y aterradora 
amenaza de una guerra nuclear, permitía formular criterios de clasifi- 
cación política sobre cualquier país. 

Actualmente, el mundo se ve prácticamente liberado de aquella 
amenaza pero, sin embargo, se tiene que enfrentar a un nuevo con- 
junto de realidades cuyas dimensiones y consecuencias son difíciles 
de prever. Estados Unidos ha quedado como única superpotencia 
mundial en los campos de la economía, cultura, ciencia y tecnología. 
Existen actualmente algunos grandes núcleos de poder, como la Unión 
Europea, el Japón y centros emergentes que se perfilan en China y el 
Sureste asiático. Se trata de una realidad mucho más compleja y difí- 
cil de comprender que la antigua bipolaridad y que ha generado la 
urgencia de replantear muchas de las nociones que, hasta entonces, 
dictaron las pautas de las sociedades. 

La decadencia de las ideologías originó un marcado sentido de 
protagonismo individual y una crisis de valores que puso fin a la 
creatividad colectiva. Fenómeno que, en el país, llegaría en una épo- 


lencia terrorista. Frente a esta compleja situación, solamente conti- 


nuaron trabajando los grupos de teatro que se hallaban consolidados 
estética y profesionalmente, Estas agrupaciones tuvieron que realizar 
una serie de replanteamientos para pala a una UBA realidad. 
En este confuso e inquietante escenario, surgió un amplísimo y 
agitado océano de información. Los inusitados avances tecnológicos 
de los medios de comunicación provocaron controversiales enfoques 
al respecto. El semiótico italiano Umberto Eco, recurrió a la 
esquizofrenia para llegar a definir a los navegantes solitarios de la 
ltura Internet de los noventa. Su análisis ba que la causa di- 
recta del cambio mediático, tecnológico y de conducta humana, es la 
falta de una jerarquía de valores que ha sido reemplazada por el caos. 
Situación provocada, según Eco, por las autopistas de información, 
que establecen canales de diálogo sin conmol. y dispuestos a cruzar 
cualquier frontera. Esta sobrecarga indiscriminada de información se 
halla inmersa en el impacto de E cultura audiovisual cada vez más 
potencializada por los creadores de imágenes y realidades virtuales. 
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En este tiempo de predominio visual, algunos artistas peruanos 
empezaron a trabajar nuevas propuestas como el teatro multimedia, 
que tiene como consigna despertar la razón del espectador captando 
todos sus sentidos. Las primeras experiencias al respecto nacieron en 
la década de los ochenta con la aparición del t daa a través del 
Inoxidable, liderado por José Antonio Mavila. Lucgo surgirían fenó- 
menos como Pataclaun y La Calle, montajes dirigidos por Julie Naters, 
que atrajeron gran cantidad de público. 

Fue durante esta época que llegó a Lima la primera consola de 
luces computarizada, que a través de un programa numérico de in- 
tensidad y tiempo, graba de manera sincronizada las luces y efectos 
que se utilizan en cada acto y escena. Esta novedad tecnológica, a la 
que también se le puede interconectar luz y sonido, cuenta con cien- 
to ochenta canales y un monitor de catorce pulgadas. Su único in- 
conveniente es que si se produce una baja considerable del fluido 
eléctrico, el programa se resetea automáticamente y, por ende, hay 
que suspender la obra por unos momentos. 

Cuando el país ingresó a la etapa de recomposición, la palabra 
esperanza adquirió mayor fuerza y sentimiento. Entonces la sociedad 
se encontraba en carne viva, y las obras sobre la violencia y la miseria 
dejaron de ser atractivas para la gran mayoría. 

Surge entonces, en contraposición, un retorno a los clásices-que 
también fue generada, en gran medida, por un aparente vacío de textos 
nacionales contemporáneos, que pudieran reflejar el desconcierto-y lx 
gran complejidad de la época actual. Cuatrotablas, por ejemplo, llevó a 
escena la comedia de Shakespeare Sueño de una noche de verano, mos- 
trando un intento de unión entre el trabajo corporal y el texto. 

El esquema clásico de director o dramaturgo se hizo presente con 
mayor énfasis que en la década anterior. Se realizaron, entonces, muy 
buenos montajes, como los de Alberto Isola, que dirigió con gran 
versatilidad de recursos al grupo Umbral; Edgar Guillén, que logró 
un trabajo de gran sobriedad y fuerza con Ricardo 11] y Edgar Saba 
que demostró su talento directriz en diversas obras. “También se repu- 
sieron antiguos éxitos de la dramaturgia peruana, como el Cruce so- 
bre el Niágara de Alonso Alegría o Santiago el Pajarero de Julio Ra- 
món Ribeyro. 

Fue de gran importancia el Primer Encuentro de jóvenes Directo- 
res, realizado en el Teatro de la Alianza Francesa de Lima, por inicía- 
tiva de Mario Delgado, quien entonces estaba a cargo de la Direc- 
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ción Nacional de Teatro del Instituto Nacional de Cultura. La finali- 
dad de este festival fue congregar a los nuevos directores teatrales del 
país. Los resultados fueron renovadores montajes, como: La Ronda 
de José Castro U., bajo la dirección de Italo Panfichi; Daniela Frank 
de Alonso Alegria y dirigida por el mismo autor; Barro de María 
Irene Fornes, dirigida por Rose Cano; Departamento de Soltero de 
Pablo Botta y Eduardo Centeno, versión y dirección de Liteman Gallo; 
El viaje de Milú de José Schul, adaptación de un cuento de Guy de 
Maupassant, dirigida por Rafael Sánchez quien imprimió a la obra 
una dinámica cinematográfica; A puerta cerrada de Jean Paul Sartre, 
dirigida por Carlos Acosta; Pare, pieza escrita y dirigida por Miguel 
Angel Pimentel; El ángel de nieve de Lewis John Carlino, dirigida por 
Javier Valdez; Jacobo o la Sumisión de Eugene lonesco, con la direc- 
ción de Adela Jara. 

Mientras tanto, surgieron escritores nacionales que empezaron a 
dar una nueva visión de la realidad, como César De María en Escor- 
piones mirando al cielo y Kamikaze; Rafael Dumet en Números reales; 
Eduardo Adrianzén en De repente un beso; y Alfonso Santisteban con 
Vladimir. Trabajos donde ya se aprecia una dramaturgia de renova- 
ción e impulso. 

En este tiempo también adquirió gran importancia el rol de la 
mujer en el desarrollo del teatro nacional. Destacaron escritoras como 
Marcela Robles, Maritza Kirchausen, Celeste Viale y Alicia Saco, que 
aportaron una interesante visión de las crisis y utopías del ser huma- 
no. En este sentido fueron de gran aporte los montajes que realizó 
Quinta Rueda, agrupación integrada principalmente por mujeres, y 
los trabajos de las directoras Ruth Escudero, Rose Cano y Julie Naters. 

Una de las características más resaltantes de los noventa fue el 
crecimiento de la actividad teatral. Surgieron nuevos auditorios, cen- 
tros culturales, y se revalorizaron antiguos locales como el de la Aso- 
ciación de Artistas Aficionados, gracias a la campaña realizada por el 
Centro de Artes Escénicas de la Municipalidad de Lima. Igualmente, 
fue un período de consolidación de espacios como el de E sala Mo- 
cha Graña, que llegó a ser una de las más visitadas por el público 
joven. Ahí se llevaron a cabo interesantes montajes, entre los que 
destacaron La tercera edad de la juventud de Eduardo Adriánzen; Tus 
amigos nunca me harían daño de Rafael Roncagliolo; y Caballito del 
diablo del grupo Ilusos bajo la dirección de Jorge Castro. 

Uno de los esfuerzos más destacados por incrementar y difundir 
las obras peruanas, fue realizado por el Teatro Nacional que —bajo la 
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dirección de Ruth Escudero— presentó Qoillur Ritti de Delfina Pare- 
des. Esta obra, que aborda el tema de la gesta de Túpac Amaru, se 
escenificó con gran éxito en la Huaca Puclláña y luego fue llevada a 
diversas ciudades del país, cumpliendo la tarea de abrir nuevos espa- 
cios públicos. 

La actividad teatral dirigida a los niños, tuvo notables aciertos. 
Numerosos talentos se volcaron a las tablas con el afán de ofrecer a 
los pequeños espectáculos de calidad. Sobresalieron montajes como 
el de Junquilla del grupo Maguey, que toca el tema de la identidad 
cultural y el derecho a la memoria; El huerto de la esperanza, del gru- 
po Abeja dirigida por Ismael Contreras; Alas al viento del grupo Kusi 
Kusi, bajo la dirección de Vicki Aramayo; El gran Circo Perejil de 
Yawar, a cargo de Bruno Ortiz. Asimismo, los montajes de la Asocia- 

ión Retama y los realizados por el grupo Tiza, bajo la dirección de 
arlos La Torre. Y, tratándose de niños, la casa de Yuyachkani no 
uede dejar de nombrarse, dado que desarrolla cada vez con mayor 
ínco su labor de incentivar y orientar el potencial creativo en la 
infancia. 

Es de resaltar la labor de todas estas agrupaciones que se interesan 
por incentivar la imaginación de los niños e inculcarles valores como 
el de la solidaridad, algo verdaderamente necesario en una época de 
competencia tan descarnada e individualista donde los medios de 
comunicación, como la televisión, no se ocupan de dar a los niños 
espacios que estimulen su capacidad creativa. El teatro, como medio 
de comunicación vivo, es para los pequeños una forma de aprendiza- 
je sumamente importante, es a partir de aquella identificación direc- 
ta con los personajes que va formado una parte integral de su perso- 
nalidad. Muchos de los jóvenes dramaturgos y directores, como Ro- 
berto Sánchez Piérola —autor de Busca un nombre en el silencio— con- 
fiesan haber ido al teatro desde niños, asimilando los valores de este 
medio de comunicación incomparable, que marcaría su vocación a 
temprana edad. 

Uno de los acontecimientos más resaltantes de la década del no- 
venta fue el Festival Internacional de Danza y Teatro, donde se pudo 
apreciar el tálento de algunos directores extranjeros, como el Francés 
Michel Dydim con su experimento escénico La Confesión, que fue 
montado en los salones del hotel Bolívar. Ahí, doce actores confesa- 
ron sus culpas y frustraciones ante veinticuatro espectadores. La fina- 
lidad de esta obra es buscar la identificación del público con la reali- 
dad de cada uno de los confesantes. Dentro de este evento también 
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destacó el grupo italiano Potlach con Turandot bajo la dirección de 
Pino de Buduo. 

Otro de los grandes montajes fue Daalí del grupo catalán Els 

Joglars, que se presentó en el teatro Segura, bajo la dirección de Al- 
berto Boadella. La puesta gira en torno a la vida de Salvador Dalí sin 
obviar su aberrante sentido fascista. Todo ello dentro de un contexto 
donde se conjuga, a la mejor manera de la Comedia del Arte, la téc- 
nica y la actuación. 
Independiente, realizada en Comas y que reunió a cuatrocientos ar- 
tistas nacionales y extranjeros. Á finales de la década, fueron memo- 
rables los espectáculos realizados por Yuyachkani en las calles de Lima, 
queevitalizaron la energía de un teatro popular. 

Entre las actividades teatrales más aplaudidas y que contaron con 
una gran afluencia de público, se encuentran los montajes que reali- 
zó el Centro Cultural de la Universidad Católica, entre ellas, María 
Estuardo de Fiedrich von Shiller, con la dirección de Chela de Ferrari, 
y Zapatos de calle de Celeste Viale bajo la dirección de Jorge Chiarella. 

A mediados del último año de la década se montó Kamikase, la 
historia del cobarde japonés de César De María, obra que explora el 
horror de la guerra y los odios fratricidas. Fue escenificada en la Alianza 
Francesa, bajo la dirección de Roberto Ángeles y constituyó uno de 
los más lúcidos aportes al teatro nacional contemporáneo. 


3. LA NUEVA ETAPA DE YUYACHKANI 


En los noventa esta agrupación realizó un cambio importante tanto 
en su propuesta escénica como en el marco referencial de sus creacio- 
nes. En 1990 presentaron No me toquen ese vals, que utiliza una serie 
de elementos de la escena simbólica posmoderna como el quiebre de 
unidades espacio temporal, la preponderancia de los códigos sígnicos 
y la insurrección contra los parámetros de la evolución histórica de la 
secuencialidad causa y efecto. 

Este espectáculo presenta la relación de dos artistas, una cantante 
y un músico, personajes que parecen extraídos de algún sueño y cuya 
carga onírica crea una atmósfera inquietante y misteriosa, una am- 
bigiiedad que subraya una densidad existencial que no se refleja en el 
imaginario tradicional y popular. 

No se sabe realmente si los personajes están vivos o muertos. Dentro 
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de esta indefinición tienen la oportunidad para decirse todo aquello 
que han callado a lo largo de su vida. La cantante, interpretada por 
Rebeca Ralli, es una mujer minusválida. Su parálisis denuncia una 
inactividad no sólo física, sino también de carácter psicológico: una 
sociedad inmovilizada por la violencia que desgarra su poder de deci- 
sión. 

Julián Vargas, el músico, es un sobreviviente de la vida o de la 
muerte, que se incrusta en los fantasmales registros de una penumbra 
existencial donde un micrófono amplifica los recursos vocales. El 
manejo de la música, en vivo y grabada, introduce las evocaciones 
nocturnas de bares, de noches aparentemente ajenas y distantes. 

En Adiós Ayacucho (1990) el segundo trabajo individual con tex- 
tos de Julio Ortega, fue impulsado por un momento terrible: el de la 
aparición de las fosas comunes, de las tumbas secretas. Una mujer 
andina, encarnada por Ana Correa, arrodillada y de espaldas al pú- 
blico, empieza a encender una serie de velas frente a una tarima incli- 
nada donde se encuentran únicamente las ropas del presunto difun- 
to y, a corta distancia, se aprecia una gigantesca bolsa de plástico de 
color negro que alude al envoltorio de los muertos de aquella sinies- 
tra tragedia. 

Las metamorfosis de Augusto Casafranca removieron, de manera 
inequívoca, el pasado y el presente, especialmente cuando encarnó el 
espíritu de un danzante convirtiéndose en alma en pena. Y así, se ve 
obligado a ir desde su comunidad de origen hasta Lima para recobrar 
sus huesos y poder vivir su muerte en paz. 

Esta puesta de urgente resonancia ética e histórica, se convirtió en 
lacerante indagación sobre los sucesos acontecidos en las zonas de 
emergencia. E tema de la violencia no aparece velado, su escritura 
escénica no sobredimensiona la metáfora. De esta manera su clari- 
dad se dirige a confrontar los sucesos en forma contundente. Mas 
allá de alguna imperfección en la estructura escénica, constituye una 
propuesta de envergadura dentro del proceso teatral. 

En 1994, Yuyachkani escenificó Hasta cuándo Corazón, propuesta 
que responde, en cierta manera, a los planteamientos de Jean 
Braudillard sobre la confusión de lo real y lo imaginario en una ope- 
ración totalizante. La obra, que transcurre en el ámbito limeño, pre- 
senta a una serie de personajes que viven en un vecindario amenaza- 
do por un inminente desalojo. Como reflejo del presente, entre ellos 
sólo existe una relación casual, cada uno se enfrenta individualmente 
con la existencia y sus particulares ansiedades y frustraciones. Sólo 
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tienen en común la decisión de luchar contra el desalojo y la búsque- 
da de consuelo a través de la devoción al Señor de los Milagros. Ini- 
cialmente, se muestra a los personajes insertos en un andamiaje ver- 
bal, que luego cede paso a los juegos coreográficos de connotaciones 
oníricas. Este tipo de evolución donde los significantes, textuales y 
supratextuales, se disocian sugiriendo lecturas interpolares y profun- 
damente subjetivas, conlleva a un universo denso y complejo reve- 
lando, de esta manera, el cuerpo de una sociedad resquebrajada e 
inmersa en la inmediatez de las exigencias cotidianas, características 
que dificultan la elaboración de presupuestos ideológicos globalizantes. 

En 1996, Yuyachkani presentó Retorno, obra que aborda la pro- 
blemática de los desplazados que regresan a sus tierras. Los elemen- 
tos del imaginario colectivo deben hallar nuevamente la fuerza de sus 
raíces. Sin embargo, el sufrimiento vivido durante la época de la vio- 
lencia terrorista melló el espíritu mágico—mítico de la población. El 
retorno se encuentra acribillado por dolorosas preguntas en las que 
se perciben una tensa inquietud y honda desorientación. En ese den- 
so periplo, el futuro parece diluirse entre las brumas de la tristeza y la 
desesperanza. El pensamiento crítico no encuentra respuestas. No 
hay espíritus de milenarios danzantes que puedan venir a socorrer, a 
librar una batalla contra aquella desolación, no hay puños de cobre, 
ni músicos ambulantes. El trayecto es largo, como una procesión sin 
más imágenes que la resaca de todo lo sufrido. 


4. EL RETORNO DE BARRICADA DE HUANCAYO 


El tema del retorno de los desplazados a sus tierras fue también 
confrontado por el grupo Barricada de Huancayo que escenificó Voz 
de tierra que llama, bajo la dirección de Eduardo Valentín, la actua- 
ción de Diana Buitrón y la guitarra de Jesús Vega Prialé. Este 
unipersonal, de extraordinario lirismo, convoca a una serie de perso- 
najes femeninos que formaron parte del éxodo y del regreso losa 
de su origen. En el escenario aparece una mujer huanca que se des- 
plaza entre grandes dificultades, llevando consigo una bandera. Para 
iniciar el viaje, esta mujer escucha los reclamos del Waman:, el dios 
de la montaña y de la Pachamama, la madre tierra, imprecaciones 
que aluden a la huida motivada por la guerra que obligó a emigrar. 
Entonces, la mujer realiza el tradicional pagado a estos dioses y, luego 
del perdón, efectúa el retorno. 
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Esta suerte de analogía bíblica, en versión andina, está llena de 
sugerencias de intensa fuerza expresiva. La protagonista se reidentifica 
con el medio ambiente natural y, cuando llega a su tierra, construye 
una casa. Entre tanto, una alusión a la lluvia simboliza la purificación 
y el inicio de la renovación. Esta puesta en escena demostró, una vez 
más, el poder creativo y la profunda sensibilidad del pueblo andino. 


5. LOS NUEVOS RETOS DE CUATROTABLAS 


Esta agrupación tuvo, desde sus inicios, una voluntad de innova- 
ción. A lo largo de su trayectoria ha desplegado toda un gigantesco 
abanico de propuestas. En los noventa, su eclecticismo alcanzó fron- 
teras de una radical experimentación de la poética y retórica teatral. 
El uso de determinadas formas y conductas ideológicas, estrecha- 
mente vinculadas con las vanguardias teatrales y las artes visuales eu- 
ropeas, representan una propuesta singular dentro del medio. 

La anécdota de La agonía y la fiesta transita por un exacerbado 
universo de presencias y ausencias, creando una atmósfera donde el 
discurso vallejiano cobra vida a partir de la llegada de varios persona- 
jes del col del amigo. La evocación rituálica del personaje muerto 
y de la muerte misma, cobra un sentido de universalidad al interpolarse 
con la anécdota vallejiana de la agonía del exilio y del autoexilio que 
se sugieren constantemente. La trama de la obra es el acontecimiento 
mismo: la angustia, la euforia, la fiesta. A la manera de La noche es 
larga, los referentes de la historia se encuentran simbolizados en su 
forma más abstracta, provocando una atmósfera cargada de 
implicancias. No existe un Vallejo personificado que narra su histo- 
ria. Su discurso excepcional es lo que le otorga presencia en la obra, 
pero sin hacer alusiones precisas a sus textos y a su vida. Este encuen- 
tro con Vallejo es visceral, la visión de su poética se transparenta en 
gesto comunicando el significante antes que el significado y el códi- 
go antes que el mensaje, en una propuesta más existencial que racio- 
nal. 

El ritual de evocación del difunto articula, desde diferentes ángu- 
los, los múltiples aspectos del personaje muerto. De esta forma se 
extraen una serie de Vallejos y, al mismo tiempo, los personajes vivos 
exorcizan sus temores. La cama, escenario de la muerte reciente, se va 
convirtiendo en lugar de vida y placer erótico. Los personajes, en 
constante devenir entre la dicotomía vida-muerte, ingresan a un uni- 
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verso de espejos y polaridades que reflejan al personaje muerto y a sí 
mismos. La penumbra de la noche se va diluyendo y con ella la pre- 
sencia de la muerte. Se vislumbra la claridad del día y también de la 
vida, recomponiéndose. Los personajes ordenan la habitación y em- 
piezan a salir de su propia muerte hacia la luz, donde ya nada será 
como antes. Á todos les llegó la revelación. 

En mayo de 1999, Cuatrotablas presentó en la Alianza Francesa 
de Miraflores un ciclo denominado El Teatro Total, en el que se pasa 
revista a las obras más significativas montadas por el grupo los últi- 
mos diez años, que incluía una versión libre de El retorno sangriento 
de Arturo Uj de Bertolt Brecht. Destacando los unipersonales Niña 
de Cera, Canto a los Santos, Flora Tristán y Flor de Primavera. 


6. LAS ADAPTACIONES DEL TUC 


En diciembre de 1990, la Escuela de Teatro de la Universidad 
Católica presentó Julio César de William Shakespeare, bajo la direc- 
ción de Alfonso Santisteban. En este montaje, de carácter neo-expre- 
sionista simbólico, se utilizaron las máscaras encubriendo la intimi- 
dad de los actores con la intención de develar la identidad genérica 
de los personajes. El texto adquirió su propia gestualidad por medio 
de diálogos que otorgaron una serie de valores kinésicos de intensa 
expresión y significación. El personaje de César no llevó máscara, 
aludiendo de manera inequívoca a una realidad cotidiana. 

En 1991, el TUC celebró sus treinta años dedicados a la forma- 
ción actoral. Para iniciar las festividades presentó La Sonata de los 
Espectros de Augusto Strindberg, cuya fuerte personalidad se expresa 
por medio de un lenguaje directo y preciso. 

Esta obra, bajo la dirección de Carlo Urteaga, evidencia el con- 
traste entre el erotismo y el fanatismo, por medio de un profundo 
análisis sicológico y una lúcida mordacidad. De esta manera se reali- 
26 la reflexión sobre el individualismo de la clase burguesa finisecular, 
exponiendo sus características en un nivel simbólico representativo. 
Urteaga acentuó los rasgos expresionistas y realizó un acertado ma- 
nejo espacial. En la puesta destacaron las actuaciones de Carlos Danós 
en el papel del viejo Hummel; Marisa Béjar como Bengtsson y Mónica 
Sánchez como la hija del Coronel. 

Siguiendo con El ánimo de las adaptaciones y de la renovación, la 
Escuela presentó en 1992 Lisistrata de Aristófanes bajo la dirección 
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de Carlos Urteaga, que adaptó esta fábula de la Comedia Antigua a la 
problemática social contemporánea. Este montaje, como los ante- 
riores, demostraron las múltiples complejidades del alma humana y 
como éstas prevalecen a través de los tiempos. 


7. LOS APORTES DE UMBRAL 
Alberto Isola, director del grupo Umbral desde 1991, ha llevado a 


escena varias obras marcadas por la crítica descarnada y el humor 
ácido. En El sétimo cielo (1994) tocó el tema de la sexualidad y en El 
dedo en el ojo (1996), comedia en un acto, reunió cuatro piezas bre- 
ves de tres autores franceses del siglo pasado: Eugenio Labiche, Georges 
Feydeau y Georges Courteline. Isola, que tradujo y adaptó las piezas, 
halló en el género clásico parisino del vodevil, respuestas a la hipo- 
cresía, intolerancia y arribismo de la sociedad contemporánea. En La 
gran Magia (1996), del napolitano Eduardo Defilipo, actuaron Gus- 
tavo Bueno y los trece actores que conforman Umbral. Fue un teatro 
de la experiencia, donde se reflexiona acerca de todo aquello que se 
puede encontrar o perder en la vida. 

Cristales Rotos (1997), es una obra áspera que no hace ningún tipo 
de concesiones. Este montaje fue dirigido por Lucho Peirano y re- 
unió actores de primer nivel como Albero Isola, que interpretó al 
antipático y debil Phillip Gellburg; Hernán Romero en el papel del 
doctor Hyman y Alicia Morales como Silvia Gellburg. En papeles 
secundarios actuaron: Javier Valdez, Mónica Domínguez y Bertha 
Pancorvo. Ese mismo año también escenificaron Llega Godot (1997), 
basada en la obra de Becket, Esperando a Godot, una propuesta que 
encaró nuevamente el dilema de la soledad existencial. 

Una de las obras que caracterizó con mayor fuerza el tono irónico 
de los montajes de Umbral, fue Quíntuples del puertorriqueño Luis 
Rafael Sánchez. Aquí, Isola planteó la dol soledad que in- 
vade a los seres dentro de la sociedad de consumo, siguiendo las pau- 
tas del espectáculo plástico frecuente en los llamados Talk Shoe 
televisivos, que abordan problemas familiares y sociales desde la pers- 
pectiva más sórdida y en un set decorado, con invitados maquillados, 
trajeados y psicológicamente preparados para vender sus miserias en 
una cultura de las apariencias, de una identidad prestada. 

Los Quíntuples es la historia de cinco hermanos, tres mujeres y 
dos hombres, nacidos en un sólo parto y que, a la muerte de la ma- 
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dre, pasan a ser cuidados por su progenitor. Los hermanos poseen 
diferentes características de pesonaldd: pero entre ellos y el padre 
se establecen relaciones típicas de las sociedades latinoamericanas de 
los últimos tiempos. Se remarca la individualidad de los personajes, 
que en ningún momento aparecen acompañados. No hay diálogos, 
únicamente monólogos. El público no puede eludir los personajes 
porque constantemente se dirigen a él involucrándolo en sus preocu- 
paciones, pero sin hacerlos participar en ellas de manera activa, es 
decir, sólo son mudos testigos. 

Esta obra, escrita para ser interpretada por una actriz y un actor, 
tuvo como intérpretes a Milena Alva y Alberto Isola. El trabajo, desa- 
rrollado por la actriz, demostró gran versatilidad para corporizar a 
tres mujeres diferentes: Daphne, escandalosa y frívola; Bianca, llena 
de culpas y ansiedades, y Carlota que vive en función de sentirse 
mártir. Por su parte, Isola desempeñó certeramente el trabajo con los 
personajes masculinos: Mandrake, el típico mujeriego, jugador y tram- 
poso; Baby, inseguro y sumamente tímido, y papá Morrison, el pa- 
triarca de la familia enajenado por una serie de fantasmas y talas 
ilusiones que transmitió a sus hijos. 


8. LA RENOVADA ESCUELA NACIONAL DE ARTE 
ESCÉNICO 


Cuando en 1995 Ruth Escudero ingresó como directora, la escuela 
se revitalizó y, ese mismo año, realizó dos montajes de dramaturgia 
peruana, cada uno de ellos a cargo de diferentes elencos. El primero 
fue Santiago el Pajarero en homenaje a su autor Julio Ramón Ribeyro y 
luego Collacocha de Enrique Solari Swayne, bajo la dirección de Luis 
Alvarez en homenaje a sus cincuenta años de vida artística. 

En esta etapa se convocó el Concurso de Dramaturgia Peruana. El 
ganador fue Eduardo Adrianzén con El día de la luna, obra que fue 
montada por la escuela y que luego de su temporada en sala se llevó 
a municipalidades y a ciudades del interior del país. El Teatro Nacio- 
nal desempeñó también una importante labor de apoyo y difusión 
de las obras de autores jóvenes a través del concurso Hacia una 
Dramaturgia Joven que, en 1997, tuvo como ganadora a la obra Para- 
lelos secantes de Juan Manuel Sánchez. 

En 1997 surgió el concurso de Dramaturgia para provincias, que 
tuvo como ganadores al grupo Olmo de Trujillo con El poeta, la mujer 
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y la maleta de César De María; a Expresión de Huancayo con Pinocho, 
el último viaje de María Teresa Zúñiga; y al grupo Aviñon de Arequipa 
con Ipakankure de César Vega Herrera. 

Otro de los importantes sucesos promovidos por la ENAE, fue el 
Concurso de Dramaturgia Enrique Solari Swayne, en el cual se pre- 
sentaron doce proyectos. Se otorgó el primer premio a Paralelos se- 
cantes de Juan Manuel Sánchez; el segundo a Las noches de luna de 
César Vega Herrera, y una mención honrosa para Laberintos de mons- 
truos de César De María. 

En 1996 se crearon los Festivales de Teatro Peruano Norteameri- 
cano en coproducción con el ICPNA, con la finalidad de abrir un 
espacio de creación para los jóvenes artistas. Ese mismo año la ENAE 
auspició la publicación del tercer número de la revista Textos, editada 
por Mary Soto y el recordado artista e investigador teatral Hugo Salazar 
del Alcázar, prematuramente desaparecido. En 1998, editaron el cuarto 
número de La revista en homenaje a Hugo y con la idea de proseguir 
difundiendo la publicación, que llena un gran vacío en la difusión 
del teatro. 

Además de los concursos, la ENAE promueve numerosos talleres, 
y continuando con su labor difusora, en 1997, montó: Un juguete de 
Segura. Actualmente prosigue en su empeño de hacer del teatro un 
medio de comunicación al alcance y comprensión de todos los pe- 
ruanos. 


9. EL FENÓMENO CLAUN 


A principios de los años noventa, July Natters fue invitada a Cuba 
a participar en un evento de teatro donde conoció a integrantes ar- 
gentinos que trabajan en la técnica claun: narices rojas, vestimentas 
multicolores, humor negro y espontaneidad. Posteriormente Naters 
participó en un taller claun en Buenos Aires. Desde ese momento, se 
convirtió en la promotora de esta modalidad en nuestro país a través 
del grupo Pataclaun, que creó en diciembre de 1990 como cohesión 
de teatro, amistad y claun, ingredientes básicos con los que salió a 
escena para abordar las agudas controversias de la familia actual. 

En los primeros años, el grupo de actores estuvo conformado por 
Carlos Alcántara, Monchi Brugué, Katia Condos, Jorge Madueño, 
Johana San Miguel, Gonzalo Torres, Tato Ventocilla, Wendy Ramos 
y Pipo Gallo. 
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En 1994, Pataclaun en la Ciudad abordó la problemática de la 
paranoia urbana y lanzó su primer casette: Pataclaun en cinta, con 
arreglos musicales de Jorge Madueño. A este espectáculo le siguió 
Pataclaun en el amor, que narra las peripecias de los narices rojas que 
no se resisten a quedarse sin pareja. 

En Pataclaun Enrollado se advirtió a una agrupación con mayor 
conocimiento del oficio. En esta obra los actores, que también son 
músicos, tocan diversos instrumentos siguiendo las pautas de 
Yuyachkani en los Músicos ambulantes. La estupenda escenografía del 
cubano Alexis Linares, le dio apoyo plástico al espectáculo que venti- 
la los conflictos a través de en: de mayor envergadura. Todo 
un rollo de propuesta que retrató los buenos y malos humores de la 
época. 

El fenómeno claun no sólo invadió las tablas, llegó también a la 
televisión en 1998, manteniendo el sentido inculcado por Naters, 
pero innovando su escenografía y diálogos. Los efectos de video fue- 
ron realizados con equipo digital, como sofisticadas computadores 
Silicon Graphics, empleadas para armar efectos y piruetas 


10. LA VIDA ES SUEÑO 


una sombra, una ficción...», Edgar Saba —en el Teatro de la Univer- 
sidad Católica— llevó a escena La vida es sueño de Calderón de la 
Barca. Esta es la obra más compleja del teatro hispano. En ella se 
analizan temas como la influencia de la educación, la importancia 
de la voluntad para vencer un adverso destino, la duda escéptica 
ante las apariencias sensibles. En suma, es una pieza que aborda 
una cultura milenaria y universal. Un rey de Polonia, llamado Basilio, 
tiene encerrado a su hijo Segismundo que crece sin tener la oportu- 
nidad de conocer a ninguna persona. El motivo de éste terrible 
repudio es originado por los oráculos que anunciaron que este prín- 
cipe, al ple la mayoría de edad, traicionaría a su padre llegan- 
do a destronarlo. Un día el rey decide confrontar la veracidad de los 
presagios y pone en libertad a su hijo. Pero, como medida preven- 
tiva, lo inducen a un sueño narcótico para sacarlo de su encierro. El 
resultado, una vez incorporado a la libertad, es que reacciona si- 
guiendo sus propios instintos que lo llevan a realizar algunos actos 
de barbarie. Entonces el rey Basilio, aterrorizado, ordena que le ad- 


Bajo el na fin «¿Qué es la vida? Una ilusión, un frenesí, 
l 
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ministren a su hijo una nueva dosis de narcóticos y que enseguida lo 
regresen a cautiverio. Cuando Segismundo despierta en la soledad de 
su prisión, cree que todo lo dido no es más que un suefio. Enton- 
ces, en una estremecedora escena, se promete que si vuelve a soñar, 
obrará de forma más reflexiva. Mientras tanto, el pueblo polaco des- 
trona a Basilio y acto seguido pone en libertad a Segismundo coro- 
nándolo rey. De esta manera, de intrincados caminos, se cumplen los 
vaticinios de los astrólogos y el nuevo soberano elige gobernar con 
justicia y bondad. 

La vigencia de las interrogantes filosóficas y teológicas de Cal- 
derón de La Barca, sintetizan la crisis de conciencia de occidente en 
los siglos XVI y XVII. La interpelación ética a la estructura de la 
cultura occidental, torna difusos los límites entre la ilusión y la 
realidad, entre lo moral y amoral o entre lo verdadero y falso. Este 
complejo andamiaje de cuestionamientos se encuentra tan estre- 
chamente ligado a la condición humana, que atraviesa las fronteras 
del tiempo y de la historia sacudiendo y resquebrajando las bases de 
su organización. Las interrogantes que provoca, sobre las dudas esen- 
ciales de la condición humana gregaria, han sido similares en todas 
las épocas: ¿Cuánto se ha evolucionado como cultura? ¿ Cuán due- 
fo es uno de su propia persona? son algunas de las preguntas que, 
invariablemente, asaltan al espectador. 

Una época como los noventa, atormentada por la irracionalidad 
de la violencia, por la pérdida de referentes ideológicos, por la falta 
de valores éticos y por una vorágine relativista de todo, necesitaba 
esta obra de Calderón de La Barca para rescatar el espacio íntimo 
individual y colectivo en que el ser humano cuestiona su esencia, la 
necesidad de poseer su propio ser, punto en el que confluye la hu- 
manidad dede el comienzo de los tiempos. 

La apuesta de Edgar Saba en la dirección de La vida es sueño fue 
muy acertada. Segismundo, interpretado brillantemente por el actor 
nacional Diego Bertis, recorre los caminos de los planteamientos de 
Darwin, componiendo una metáfora universal: la conciencia primi- 
tiva que va siendo encauzada por la razón hasta alcanzar el camino de 
la madurez y la sabiduría. 

El elenco de actores —compuesto por Victor Prada como Clarín, 
Norma Martínez como Rosaura, Mónica Domínguez como Estre- 
lla— presentó un trabajo muy bien estructurado que respondió a las 
exigencias de la pieza y a los planteamientos del director que eligió, 
para acompañar la evolución de la obra, una estupenda selección de 
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música barroca. 

La escenografía, el vestuario y las luces obraron una suerte de 
mágico oráculo componiendo —a través de elementos extraídos de 
diferentes lugares y tiempos— símbolos de carácter universal como la 
muralla china, un Intiwatana (reloj solar de los Incas), pueblos orien- 
tales o asiáticos presididos por un sol metálico, emblema de un desti- 
no común o individual. 


11. LAS OBRAS DE ARRABAL EN LA ESCENA LIMEÑA 


El director Enrique Mavila, con Magaly Bolívar y Giovanni Ciccia, 
creó en los primeros meses de 1995 la agrupación Teatro Líquido. Bajo 
este signo de amplísimas sugerencias, llevó a escena ese mismo año El 
Rey de Sodoma del controversial dramaturgo español Fernando Arra- 
bal, que había sido encarcelado durante la dictadura de Franco y que, 
luego de atravesar una serie de dificultades, logró emigrar a París. 

El sello de las obras de Arrabal —autor también de Cementerio de 
automóviles y Arquitecto y CO de Asiria— es netamente contes- 
tatario y provocador dentro de un aliento universal y, al mismo tiem- 
po, profundamente español. 

En El Rey de Sodoma confluyen el odio y el amor, la violencia, la 
locura, lo perverso, la muerte, la religión y las perspectivas de género. 
Los personajes son violentos, pero profundamente humanos y necesi- 
tados de afecto. Los protagonistas, que intentan una singular revista 
musical, simbolizan la búsqueda de una identidad sexual dentro de 
una sociedad que ha trastocado todos los valores. Esta puesta expuso, a 
la manera fría y contundente de Arrabal, los abismos de la naturaleza 
humana con una gran versatilidad de recursos actorales. Magaly Bolí- 
var interpretó tres personajes: una mujer desalmada y calculadora que 
explota sexualmente a dos homosexuales, a una religiosa que denuncia 
la perversidad; y finalmente, a una joven ingenua y llena de dulzura 
que únicamente conoce lo bello del mundo. Giovanni Ciccia interpre- 
tó a cuatro personajes con mucho acierto y, además, le puso letra a las 
canciones de Willy Noriega, quien también creó la coreografía. El re- 
sultado fue un espectáculo de ácido humor e inteligentemente trasgresor. 

Arrabal también ingresó al espíritu renovador de Perú Fusión, in- 
tegrada por Luis Ramírez, Rodolfo Rodríguez y Patrice Davis, quie- 
nes entienden su asociación como un proyecto teatral y no como un 
grupo. De esta manera, quieren remarcar una propuesta diferente e 
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insertarla en la demanda actual de otras necesidades y experiencias. 

Con la finalidad de explorar la teatralización, llevaron a escena El 
arquitecto y el io de Asiria, desplazando el texto de Arrabal 
desde su ámbito de carácter existencial hacia una atmósfera onírica, 
lúdica y de gran expresión corporal y gestual. Esta autonomía escénica, 
respecto al texto, eludió las implicancias analíticas, sexuales y políti- 
cas, que hacen referencia a la España franquista. Rodríguez se desem- 
peñó como mimo; su lenguaje no verbal fue elocuente y sumamente 
funcional, logrando una gran corporalidad como signo escénico. 
Ramírez dio muestras de gran versatilidad en sus interpretaciones del 
niño y la madre. 

Este montaje apuntó a la presencia escénica del actor como cen- 
tro de la articulación teatral, a la manera de La isla de Athol Fugard, 
pero con dosis de humor y renovada energía actoral. 


12. EL INCENDIO DEL TEATRO MUNICIPAL 


El 2 de agosto de 1998, el antiguo Teatro Municipal sufrió un 
lamentable incendio. Su escenario y gran parte del mobiliario queda- 
ron destruidos cerrando un largo ciclo en el desarrollo artístico del 
país. Así, de repentina y funesta manera, quedó atrás el símbolo de 
toda una época aristócratica y burguesa que asistía a recoger los fru- 
tos de una cultura elitista, término que se podría aplicar e clásicos 
universales, conciertos, óperas, ballet. Este teatro también fue testigo 
de un período que, escandalizando a puristas y conservadores, dio un 
sitial a las danzas andinas, la música negra y el criollismo de Chabuca 
Granda. Una vez que se demostró quel cultura posee una actividad 
no definida por el convencionalismo, se presentaron sobre las tablas 
del otrora exclusivo templo, la fuerza expresiva de Carmen Amaya, 
Lola Flores, Libertad Lamarque, María Félix, Tito Schippa, Arthur 
Rubinstein, Carmen Sevilla, Sara Montiel, Maurice Chevalier, Vittorio 
Gassman, entre otros. 


12.1 EL TEATRO MUNICIPAL RENACE 


Con el objetivo de reconstruir el Municipal se creó la campaña El 
Teatro Municipal Renace. Esta empresa promovida por músicos, lite- 
ratos, actores y diversas instituciones nacionales, contó con el 
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invalorable apoyo de la UNESCO, la Embajada de España y la Agencia 
Española de Cooperación Internacional. También se tuvo la colabo- 
ración del Teatro Bolívar de la ciudad de Quito, que brindó un im- 
portante intercambio de experiencias en cuanto a la reconstrucción 
de teatros. 

Dentro del marco de esta campaña, que comprende el desarrollo 
de numerosas actividades, se presentó El Rey Lear, de William 
Shakespeare el cual tomó vida en los lúgubres parajes del ruinoso 
Municipal y sobre un escenario que fue adecuado, temporalmente, 
para su representación. La obra, que aborda el tema de la piedad 
filial, tuvo una gran acogida por parte del público que tiene puestas 
sus esperanzas en la pronta reconstrucción de este histórico teatro. 

El montaje estuvo a cargo de la Pontificia Universidad Católica 
del Perú y la dirección de Edgar Saba. El notable elenco lo integra- 
ron Alberto Isola en el rol protagónico; Mónica Sánchez como 
Cordelia; Cecica Bernasconi, como Reagen; Milena Alva, como 
Gonerill; Salvador del Solar, como Edmud; Roberto Moll, como 


Gloucester; Carlos Victoria, como Kent; y Diego Bertie, como 
Edgar. 


13. EL GRAN TEATRO DEL MUNDO 


Don Pedro Calderón de la Barca Hernao de la Barreda y Reaño, el 
más grande creador de Auto Sacramentales, estaría feliz de saber que, 
a las puertas del siglo XXI, se escenificó ante miles de espectadores El 
Gran Teatro del Mundo, en aquel mismo lugar donde su antecesor y 
compatriota, Gonzalo Pizarro, abrió los cimientos y puso la primera 
piedra del primitivo templo limeño. Entonces, corría el año de 1535 
y Calderón todavía no había llegado a este mundo que imaginaría 
como un gigantesco escenario, donde todo ser humano representaba 
un papel el que luego, como cualquier personaje teatral, tenía que 
someterse a los juicios de la crítica. 

Luis Peirano fue quien asumió en 1997 la dirección de esta mo- 
numental obra, como broche de oro de los festejos por el octogésimo 
aniversario de la Pontificia Universidad Católica, retomando de esta 
manera el camino inaugurado por Ricardo Roca Rey quien, entre 
1951 y 1978, montó seis Autos Sacramentales en los atrios de la 
Catedral y de San Francisco. 
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En el montaje participaron quinientas personas, el Ballet y el Coro 
Nacional compuesto por niños y adultos, el grupo Yuyachkani, la 
Caballería de la Escolta Presidencial “Húsares de Junín» y la Banda 
de la Policía Nacional. Además, participaron las primeras figuras de 
la escena nacional: Ricardo Fernández como Dios o El autor; Carlos 
Tuccio como El Mundo; Orlando Sacha interpretando El Rey; Mónica 
Domínguez encarnando a La Hermosura; América Valdez en el pa- 
pel de El Labrador; Teresa Ralli como La Discreción y Aristóteles 
Picho en la interpretación de El Pobre. Todos ellos caracterizaron sus 
personajes con notable énfasis vocal y gestual. La escenografía múlti- 
ple, articulada en sus grandes espacios por la iluminación, permitió 
movilizar a los conjuntos de bailares, esclarecer la complejidad ima- 
ginativa de las coreografías y la intensidad de los movimientos en 
distintas dimensiones rítmicas. En esta puesta se cuidó el aporte vi- 
sual de igual e intensa forma que el aporte musical, que incluyó al 
Hánac Pachap, el Tantun Ergo de Tomás Luis de Victoria y el Alelu- 
ya de El Mesías de Haendel, cuando un grupo de sacerdotes surgió 
por la puerta principal de la Catedral portando la cruz. La 
majestuosidad de esta escena derivó a la comparsa popular de 
Yuyachkani y prosiguió con las pallas de Gogor y los Shapis de 
Chupaca. Mocha Graña realizó el complejo vestuario con gran talen- 
to, superando todo lo realizado en su larga carrera. 

Esta obra de símbolos y alegorías fue un homenaje en memoria de 
tres importantes actores de la escena nacional: Ricardo Roca Rey, 
Pablo Fernández y Luis Alvarez. 

Luis Peirano junto con Alberto Isola y Jorge Guerra retomaron la 
batuta de este auto sacramental en 1999, como broche de oro de fin 
de siglo y el advenimiento del nuevo milenio. 


14. LAS DRAMATURGAS 


En los noventa la dramaturgia nacional se vio gratamente 
incrementada con los trabajos de numerosas escritoras. Algunas de 
ellas ya eran conocidas en años anteriores, como es el caso de la des- 
tacada Delfina Paredes autora de Micaela Bastidas (1967), Evangelina 
(1975) y El hombre Túpac Amaru (1980). Esta dramaturga y actriz 
otorgó a la década del noventa dos obras importantes: Evangelina 
retorna a La Breña, que gira en torno a una histórica etapa de la 
historia del país y Qoyllor Riti, que constituye un profundo aporte en 
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torno a la lucha de Túpac Amaru. Esta última obra mereció el Primer 
Premio en el Concurso Nacional de Teatro 1977. 

Por su parte Maritza Kirchausen, autora de Casualmente de Negro 
(1989) y La búsqueda de Horacio (1987), salió finalista en el Concur- 
so Casa de las Américas de 1995, con su obra con guitarra y sin cajón, 
pieza de gran energía en la cual aborda con agudo análisis los perso- 
najes masculinos y femeninos componiendo, en cada uno de ellos, 
diversos niveles psicológicos que interactúan entre sí de manera di- 
námica, reflejando los mecanismos que prevalecen en la sociedad 
actual. Esta pieza también mereció el segundo premio en el Concur- 
so Nacional de Dramaturgia Enrique Solari Swayne, convocado por 
el Teatro Nacional en 1997. En junio de 1996 estrenó en Trujillo su 
versión, en ópera rock, de Don Quijote de la Mancha y, al año si- 
guiente, estrenó en Brasil El Caballero de la Mancha, escrita conjun- 
tamente con Alfredo Ormeño. 

Entre las dramaturgas más jóvenes, destaca Mariana de Althaus 
con En el Borde (1998), y Claudia Sacha egresada del taller de Alfon- 
so Santisteban. La obra de Sacha, Lucia, fue ganadora del segundo 
lugar en el concurso «Hacia una Dramaturgia Joven», organizado 
por el INC y el Teatro Nacional (1997). También es autora de La 
puerta (1999) y de Tango, adaptación de la obra de Slawomir Mrozek. 


14.1 ALICIA SACO 


Egresada como actriz de la Escuela de “Teatro de la Universidad 
Católica y licenciada en Dirección Escénica en Bucarest, Rumania, 
ha dirigido desde los años sesenta una veintena de importantes obras: 
Santiago el pajarero de Julio Ramón Ribeyro, interpretada por el gru- 
po Alforja; El cruce sobre el Niágara de Alonso Alegría; La agonta del 
difunto de Navajas Cortés, escenificada por Quinta Rueda. Además 
se ha desempeñado como actriz en numerosas obras, como: Tu país 
está feliz de Antonio Miranda, La comedia de las equivocaciones de 
William Shakespeare, Tio Vania de Anton Chejov. 

En los noventa optó por la escritura. Sus dos obras teatrales: Tran- 
sitando y Sombras obtuvieron el premio único de dramaturgia otor- 
gado por el Centro Latinoamericano de Investigación Teatral 
(CELCTT Perú) en 1993 y 1998, respectivamente. 

Las dos obras presentan la situación de la mujer de clase media 
peruana. La primera es la historia de tres mujeres de diferentes gene- 
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raciones, que han caído en el consumo de drogas al no poder solu- 
cionar sus conflictos. Las protagonistas se conocen en un centro de 
rehabilitación y enseguida entablan una amistad que las ayuda a li- 
brarse de sus problemas y dependencias. 

En Sombras plantea la historia de una familia que dio prioridad a 
las apariencias antes que al afecto y la autenticidad. Desde el inicio, 
la pieza marca una estructura donde los tiempos se entremezclan, así 
como las dimensiones de la vida y de la muerte. En esa atmósfera de 
connotaciones oníricas, donde la imposibilidad se flexibiliza dejando 
invertir sus leyes, ocurren hechos inusitados. La familia, reunida en 
el más allá, obtiene la misteriosa concesión de rectificar sus errores. 
En la obra hay un carácter aleccionador que propicia el análisis e 
incentiva la búsqueda de una renovadora posibilidad de reestructura- 
ción existencial. La técnica que emplea Saco es fluida y posee una 
gran fuerza expresiva, que permite ahondar en universos que suscitan 
múltiples elucubraciones. 

Esta obra, que revela cierta influencia de Seís personajes en busca de 
autor de Pirandello, caló hondo en el público que presenció su lectu- 
ra dramatizada a través de un grupo actoral, compuesto en su mayo- 
ría por integrantes de Quinta Rueda. De esta manera —por iniciativa 
de Guillermo Ugarte Chamorro entonces director del CELCIT, Perú— 
se reactualizó este interesante tipo de lecturas. 


14.2 CELESTE VIALE 


Periodista, Licenciada en Educación y egresada del programa de 
Maestría en Comunicaciones de la Universidad Católica, donde tam- 
bién formó parte de la Escuela de Teatro, ha sido miembro de los 
grupos Telba y Alondra. Se ha desempeñado como actriz bajo la di- 
rección de destacados directores como Ricardo Blume, Hernando 
Cortés, Jorge Chiarella y el uruguayo Marcelino Duffau. Como au- 
tora ha destacado en los noventa con las obras En un árbol sin hojas 
(1991) y Zapatos de calle (1999). 

En la primera de sus obras, la autora transmite su preocupación 
ante la violencia y la crisis económica del país. Es frente a esta reali- 
dad, simbolizada a través de una vieja estación radial en quiebra, donde 
tres mujeres de generaciones y concepciones diferentes ponen a prueba 
su energía y talento para luchar contra la adversidad. Esta voluntad 
de lucha es lo que las une frente a un objetivo común: recuperar la 
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radio, tarea que supone un esfuerzo que tiene que lidiar con múlti- 
ples y complejas situaciones. Estas dificultades despiertan en ellas 
duras confrontaciones que llegan a colocarlas en situaciones límite. 
Pero en este proceso de enfrentamientos, donde por momentos todo 
parece perdido, van encontrando una manera distinta de apreciar la 
vida y los valores de solidaridad y respeto. Los personajes reflejan el 
importante rol que desempeña la mujer en el desarrollo del país y la 
fuerza analítica y creativa que emplea para enfrentar los problemas 
de la sobrevivencia cotidiana. Todo esto dentro de una evolución de 
ágiles y persuasivos recursos técnicos que convierten En un árbol sin 
hojas en una interesante propuesta. 

La obra Zapatos de la calle, fue escrita cuando parecía restituirse la 
calma luego de la captura de Abimael Guzmán. Sin embargo, la vio- 
lencia había dejado profundas heridas que trastocaron el modo de 
pensar y actuar de los peruanos. Esta situación de confusión y pérdi- 
da de los valores que antes constituían una suerte de brújula, genera 
en Amador, el protagonista de la obra, la búsqueda de un camino 
que le permita asociar el pasado con el presente de manera más cohe- 
rente y humana. Es así que encuentra en los zapatos arrojados a las 
calles —impares, rotos y sucios como él— una posibilidad de reestruc- 
turar, por medio de ellos, una historia que también pueda delinear la 
suya y darle a su vida un destino alejado de la soledad, la vejez, la 
miseria y aquel intenso y caótico ruido de una ciudad aparentemente 
desprovista de tiempo y de una voluntad, para meditar sobre asuntos 
que trasciendan los límites de lo cotidiano. 

En el programa de mano, de Zapatos de la calle, Celeste Viale 
trasmite leidas el sentimiento que la acompañó durante la es- 
critura de la obra: 


«El ruido viene de fuera como un soplo violento que nos perfora el tímpano, 
ya casi no podemos oírnos ni a nosotros mismos. Anhelamos a veces el silen- 
cio cálido del útero y el flote mórbido de la placenta, pero allf no entramos 
todos... Entonces el Hombre-Amador, rebuscando entre su instinto animal 
y su cordura, eleva la cabeza por encima de la línea que traza el horizonte 
y le da la espalda a los buitres que lo aguardan en la orilla, no para hacerlo 


su presa, sino para que vaya a cazar con ellos» '%. 


168 Cf. Zapatos de la Calle, programa de mano, Lima 1999. 
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14.3 MARCELA ROBLES 


Poeta, dramaturga y periodista, estudió Literatura en la Univer- 
sidad de Austin, Texas, y cinematografía en el Taller Robles Godoy. 
En 1988 se inició como dramaturga con Mujer modelo para armar, 
monólogo que gira alrededor del erotismo femenino de una mane- 
ra directa y teo Esta obra fue montada ese mismo año 
bajo la dirección de Carlos Tolentino y con Atilia Boscheti como 
actriz. 

Dos años después escribió Género Desconocido, obra que aborda el 
tema social dentro de una atmósfera poética y ritual. Cada uno de los 
seis personajes se movilizan dentro de un espacio simbólico que tiene 
estrechas felaciones con la mitología clásica griega, lo que le otorga a 
la obra un carácter universal. Uno de los personajes mejor logrados 
es el de la Abuela del Universo, una especie de dios femenino que 
posee cualidades maternales y humanas cuando baja a la tierra. Esta 
obra fue puesta en escena por el grupo Telba, bajo la dirección de 
Francisco Basili. 

En 1992, Marcela Robles escribió Contragolpe, obra en un acto 
que gira en torno al trágico sentimiento de la pérdida. Un niño mue- 
re en un accidente y, en juego de ambigijedades, éste retorna varios 
años después convertido en un hombre. La relación entre los perso- 
najes: la abuela, la madre, el hijo, forman una suerte de cordón 
umbilical que simboliza la intensa relación madre-hijo. La posibili- 
dad sugerida del incesto se tiende como un velo sutil que cubre la 
obra de un profundo y delicado erotismo, en el que se mezclan la 
soledad y el amor, la ausencia y el deseo, la vida y la muerte. Esta obra 
se estrenó en el teatro Británico de Miraflores bajo la dirección de 
Armando Robles Godoy. 

Estas tres últimas obras han sido publicadas bajo el sello El Santo 
Oficio en 1999. 

En Esa es la cuestión, 1996, la autora abordó acertadamente el 
tema de la sexualidad en la adolescencia, obteniendo gran acogida en 
el público joven. Esta pieza, dirigida por Armando Robles Godoy, 
también cautivó por sus arreglos musicales. 

La madurez de esta dramaturga se deja advertir claramente en Una 
especie de ausencia, escrita en 1999, comedia dramática de seis per- 
sonajes —cinco mujeres y un hombre— que aborda el tema de la 
mujer frente a la creación y su desconcierto frente a su nueva identi- 
ad: En todos los personajes se hace patente la ausencia de algo o de 
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alguien: una pareja, un sentimiento, una vocación, un hijo. El eje 
temático se desarrolla alrededor de tres monólogos que constituyen 
sesiones de terapia de uno de los personajes, a través de escenas que 
se desarrollan como una unidad. El personaje femenino que asiste a 
estas sesiones realiza una suerte de confesión a un supuesto analista 

ue puede ser en realidad su (el) Creador. Los temas tratados en las 
dere escenas representan las diversas formas en que se entablan las 
relaciones humanas. La obra no posee un argumento en el sentido 
tradicional, pero sí una estructura coherente que se evidencia al final. 


14,4 DAISY SÁNCHEZ BRAVO 


Directora, actriz, crítica teatral y dramaturga. Es una de las auto- 
ras más jóvenes y representativas de la década del noventa. Sus obras, 
Remember Tarapoto (1996), Posdata: reunión urgente (1988) y Mora- 
da: cero, constituyen un interesante y renovado aporte a la dramaturgia 
nacional. 

Su primera obra se desarrolla en un cabaret de Tarapoto, grotesco 
y patético. En este lugar se reúne un grupo de actores aficionados, 
que cada noche realiza los mismos espectáculos sin mayores alicien- 
tes. Pero sus anodinas y precarias existencias se verán alteradas cuan- 
do asumen el rol de detectives del asesinato de un hombre del mun- 
do de la mafia. Alrededor de esta muerte surge una interrogante: 
¿Dónde se encuentra el maletín con el dinero que cargaba el hombre 
al momento de ser aniquilado? Los personajes, llenos de frustracio- 
nes y rencores, están compuestos por Estela, que dentro de su apa- 
riencia sensual y poco inteligente guarda una serie de secretos que 
son claves en la evolución de la obra; Bubulina, una mujer enigmáti- 
ca y comprometida emocionalmente con un pasado terrible; Rita, de 
temperamento sumamente agresivo, y Rogelio, un amanerado pre- 
sentador de shows nocturnos. Estos cuatro seres —de naturalezas bass 
tante primitivas y que podrían muy bien encontrarse en algunos ba- 
res del Centro de Lima o de provincias— asumen roles detectivescos 
y, al mismo tiempo, son sospechosos del crimen de aquel matón que 
estuvo fatalmente vinculado a sus existencias. 

En este drama farsesco, la danza funciona como un elemento in- 
tegral de la estructura narrativa de juegos policiales. Desde la primera 
coreografía se le va dando al público una serie de pistas que tendrá 
que ir descifrando. 
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En Posdata: reunión urgente se toca el tema de la realidad política 
y sus controversiales manejos e intereses, explorando la manera en 
que la nueva tecnología de la comunicación ha transformado el dis- 
curso y las relaciones interpersonales. En esta propuesta, las oracio- 
nes cortas y directas se contraponen con el lenguaje pomposo y retó- 
rico, creando una inquietante atmósfera de incomunicación entre 
los personajes del mundo de la política, que se mueven en dos planos 
paralelos y conflictivos: el público y el privado. Estos se encuentran 
definidos desde el comienzo de la obra: Don Miguel, héroe nacional, 
posee un lenguaje lleno de ornamentos pero sin lograr esconder al 
ser temeroso que habita dentro de él; la Doctora Asuntos es de ideas 
contestatarias y emplea un discurso claro y frontal; Terry es rebelde y 
utiliza un lenguaje intermedio entre las dos tendencias; Coco es una 
mujer joven que maneja un discurso creativo. 

El poder de los medios de comunicación fue sintetizado a través 
de una voz en off que dirige los comportamientos de los personajes 
manejando, simultáneamente, todo lo que ocurre en la escena políti- 
ca. Esta obra recuerda, por momentos, a Esperando a Godot de Beckett, 
en el sentido de aquella espera donde suceden muchas cosas, pero 
ninguna que pueda resolver los problemas. 

Con Morada: cero se ingresa a un antiguo y tugurizado inmue- 
ble limeño, a un universo donde la fantasía, el sueño y la realidad se 
confunden. Ahí, los inquilinos viven miserablemente y con la cons- 
tante amenaza de ser desalojados. La autora retrata cabalmente al- 
gunas características del peruano promedio, que estoicamente re- 
siste las adversidades, teniendo como fuentes de escape el recurso 
de la religión, el chisme y el humor. En algunos casos, los más afor- 
tunados, el arte y la literatura sirven para evadir o enfrentar la rea- 
lidad. 

En esta obra existen dos elementos básicos que tratan el aspecto 
social desde diferentes perspectivas. En un sentido se encuentran los 
personajes que han caído en la pobreza por diversas causas y, en otro, 
aquellos que han nacido dentro de ella. Estos dos grupos entran en 
pugna buscando un sentido a sus vidas. Por otra parte, se encuentra 
la realidad disociada y disociadora que desarticula, de muchas y dife- 
rentes maneras, a cada uno de los miembros de la sociedad sin distin- 
ción de clase económica o social. 

Dentro de este tinglado de realidades y emociones, nacen varias 
historias que van delineando a cada uno de los personajes: Blanco 
vive abstraído de la realidad y experimenta extraños sueños y visitas a 
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otras épocas, donde conoce a seres que simbolizan sus carencias y 
necesidades; Alma es la esposa de Blanco, una mujer llena de priva- 
ciones que se ha refugiado en la bebida y sólo vive pensando en un 
amor imposible personificado en su cuñado Federico; Betzabé y 
Salomé, las hermanas de Blanco, son cucufatas, intrigantes y tienen 
como sueño reprimido el haber querido ser bailarinas de cabaret. 
Además, la primera de ellas, guarda en secreto la paternidad de su 
hijo David, Nina es la pequeña que reúne una serie de patologías 
producto de su ambiente familiar. 

En cada una de las obras de Daisy Sánchez Bravo se aprecia, de 
diferentes maneras, la realidad urbana con sus controversias y de- 
mandas. La alienación, producto de una identidad prestada, adquie- 
re una presencia constante marcada por una ironía que se incrusta en 
cada escena, revelándonos las paradojas y los espejismos de la socie- 
dad actual. 


15. LOS DRAMATURGOS 


En los noventa surgieron una serie dramaturgos que dieron a co- 
nocer su visión sobre la sociedad peruana actual. Entre los más jóve- 
nes figura Gonzalo Rodríguez Risco, egresado del Teatro de la Uni- 
versidad Católica. En 1996, obtuvo el primer lugar en el Festival de 
Teatro Peruano-Norteamericano por su obra Un verso pasajero. Asi- 
mismo, ganó el primer premio en el Concurso de Dramaturgos Jó- 
venes del Coño Cultural La Noche, por su obra La Manzana prohi- 
bida, montada bajo la dirección de Pipo Gallo en 1998. Entre sus 
obras también destacan: Como crear una historia y casi fracasar en el 
intento (1997) en coautoría con Alfonso Santisteban; Juegos de manos 
(1998) y Generación Y. 

Otro de los jóvenes que despiertan expectativa es Juan Manuel 
Sánchez, discípulo de Alfonso Santisteban. Su obra Paralelos Secantes 
(1993) ganó el concurso de Dramaturgia Joven (1997), convocado 
por el INC y la Dirección Nacional de Teatro. 

Jaime Nieto, quien estudió Ciencias de la Comunicación en la 
Universidad de Lima y Dirección de cine y televisión, entregó en los 
noventa varias obras: Carne O (1995), Deseos ocultos (1997), 
Adios al camino amarillo (1998), Dick y Pussy se aman locamente (1998). 
Sus piezas aluden constantemente al mundo del cine, sus géneros y 
lenguaje. 
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Daniel Dillon, egresado de la Escuela Nacional de Arte Dramáti- 
co de Lima, es autor de Quijote, obra con la cual ganó en 1997 el 
primer premio en el Concurso de Dramaturgos Jóvenes del Centro 
Cultural La Noche. También es autor de Extraños (1997), que dirigió 
y estrenó en el Festival de Teatro Peruano Norteamericano; La ca 
sólo tiene una música (1998); Alucinantes sueños de un pájaro bobo y 
Sólo dime la verdad (1999). Estas obras reflejan lúcidamente los con- 
flictos de la generación del noventa. 

Alfredo Bushby, por su parte, obtuvo varios premios en los cuatro 
concursos del CELCIT-Perú: Primer lugar en 1993 con la pieza La 
casa de las ánimas; mención honrosa en 1994 con Lengua Larga y 
Primer lugar en 1996 con la obra Perro Muerto. 

Otro de los jóvenes dramaturgos talentosos es Ricardo Velásquez, 
egresado del Teatro Universitario de la Universidad Católica y miem- 
bro de una destacada familia de teatristas. Sus dos obras: Contacto 
(1996) y Estos Chicos (1999), han sido escritas en coautoría con Ro- 
berto Ángeles y estrenadas por el grupo Brequeros. La última de ellas 
obtuvo el Premio de Teatro Amnistía Internacional. 

Entre los actores de trayectoria que se dieron a conocer como 
dramaturgos, se encuentra Benjamín Sevilla, ex integrante de Teatro 
del Sol y Cuatrotablas. Sus obras Cabaret (1990) y La Rebelión de los 
Villanos (1992), han sido estrenadas por el grupo Magia. 


15.1 ALFONSO SANTISTEBAN 


Dramaturgo, director e investigador teatral, se inició en el Teatro 
de la Universidad Católica, fue asistente de dirección en el Teatro 
Nacional Popular y director del grupo Cuatrotablas de 1980 a 1984. 
Actualmente dirige el grupo Teatrotrés, con el cual ha montado va- 
rias de sus obras, que también han sido llevadas a escena por otros 
elencos del país. Entre ellas destacan: El Caballo del Libertador (1986), 
Pequeños Héroes (1986), Esperando la ocasión (1987), Querido Anto- 
nio (1989), Naturaleza Viva (1989), El Pueblo que no podía dormir 
(1992) y Vladimir (1994). 

Después de trabajar varios años como director, sintió la necesidad 
de experimentar en otros terrenos del universo teatral, es así que de- 
cidió escribir en 1986. Para hacerlo partió de una imagen singular 
formulada en la frase El caballo del Libertador, la cual lo llevó a pen- 
sar que el verdadero libertador del Perú no fue San Martín sino Bolí- 
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var. A partir de esta introspección, escribió un relato. En buena cuenta 
eran dos: los mismos hechos históricos narrados por cada uno de los 
personajes. En esta interesante y difícil tarea de confrontación con la 
historia, contó con la colaboración de los actores Maritza Gutti y José 
Enrique Mavila, quienes le ayudaron a dar forma escénica al relato. El 
resultado fue un controversial éxito que se presentó en varias tempora- 
das a lo largo de los siguientes siete años. En la encuesta sobre 
dramaturgia nacional, realizada por Hugo Salazar del Alcázar para la 
revista Hueso Húmero, esta obra alcanzó el número uno de preferencia. 

A Santisteban le pareció fascinante la experiencia de creación en 
colaboración con actores. Así es que la repitió en la comedia musical 
Querido Antonio, que realizó con el apoyo de Italo Panficci, Boris 
Sánchez, Rocío Tovar, María Elena de Zela y Fernando Añaños. Con 
ellos también trabajó en Naturaleza viva, obra que fue montada en 
varios barrios marginales. Luego escribió la comedia costumbrista 
Esperando la ocasión, que tuvo pe concurridas temporadas en Lima. 

Para la obra Pequeños Héroes, Santisteban decidió enfrentarse a 
solas con todo su as de experiencias y proyecciones. Fue una 
tarea difícil ya que se trata de una obra de carácter político escrita en 
un tiempo de violencia terrorista. Pero, a pesar de los múltiples in- 
convenientes, plasmó sus inquietudes con valentía y lucidez. Y, con 
la misma fuerza contestataria, la llevó a escena. Esta obra, por su 
fuerza expresiva y testimonial, fue seleccionada para la antología del 
Teatro Iberoamericano publicada en España. 

La obra más madura de Santisteban es Vladimir. En ella plasma, 
con gran claridad y manejo de recursos, las condiciones históricas de la 
década del noventa. Refleja el fracaso de la utopía socialista y la confu- 
sión que este suceso trajo como consecuencia. El derrumbamiento de 
la posibilidad de lograr los sueños origina un profundo desencanto 
que conlleva a la desintegración del núcleo familiar, situación que es 
expresada a través de la fragmentación temporal y espacial. En la pri- 
mera escena aparece la nostalgia por el pasado representada a través de 
Papá y Mamá, quienes hablan entre sí y casi al público: 


«Nuestros días no tentan forma. 
Daba igual el sol o la luna, 
desnudos o vestidos. 
Esperábamos algo 
y ya no era dificil hacer el amor. 
Sólo bastaba ponerse el sol...» 
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El conflicto cobra vida cuando se anuncia la partida de la madre a 
los Estados Unidos, donde vive su marido hace ya varios años. Pero, 
la madre, no contempla la posibilidad de un reencuentro con el pasa- 
do. El motivo del viaje tiene como único objetivo abandonar el país. 
La familia ha quebrado su espíritu grupal, cada quien debe tomar 
decisiones de manera individual. El destino es otro, desconocido, 
distinto a cualquier sueño. Detrás de esta desintegración se instala el 
olvido, todo aquello que se debe omitir para seguir viviendo aun sin 
esperanzas de alcanzar un mundo mejor. 

Vladimir, el hijo, tendrá que vivir con una tía a quien aborrece. La 
historia ya no es un paraje conocido, no hay mucho que celebrar. 
Vladimir quiere tomarle unas fotografías a la madre, pero la cámara 
que utiliza carece de película. El nuevo presente es escurridizo, no 
permite que se lo perpetúe y sin este registro el futuro es incierto. 

Mientras la madre arregla su equipaje, conversa con el hijo. Am- 
bos recuerdan lo que se han dado el uno al otro, también todo aque- 
llo que no pudieron brindarse. Y hablan entre ellos y con ellos mis- 
mos. En una escena, de intensa preocupación y crisis existencial, 
Vladimir —mirando por dónde se fue su mamá-— se interroga: 


«¿Por qué tenemos que comenzar una vida nueva... por qué pagamos la 
renta atrasada, por qué ya no quieres a papá, por qué odias a los gringos, 
por qué te pintas el pelo, por qué ves telenovelas, por qué lloras de noche, por 
qué no tengo miedo, por qué siempre estás en crisis, por qué votas por la 
izquierda, por qué tengo esta cara... ¿por qué me llamo Vladimir?» 


A todas las generaciones, de diferentes maneras y grados de intensi- 
dad, les afecta el cambio. Los padres sienten que sus ilusiones han sido 
truncadas y que ya no tienen la posibilidad de una nueva oportunidad 
para soñar e intentar arreglar el mundo; los jóvenes no han aprendido 
a soñar y, por lo tanto, no tienen la capacidad para preguntarse por un 
mañana. Mientras tanto, otros jóvenes como Vladimir, que sí pueden 
relacionarse con el futuro y tienen la expectativa de algún proyecto, 
carecen de los medios económicos para poder realizarlos. 

La frustración se inserta —de una u otra manera— en la década del 
noventa. Quizás la fórmula para poder evitarla o contrarrestar sus 
efectos, se encuentre en algunas frases de aquella postal que la madre 
envió desde Estados Unidos a Vladimir: «Tienes razón, lo más impor- 
tante en la vida es creer en lo que uno tiene que creer... sé tú mismo... yo 
también tratare de ser yo misma. Un beso». 
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15.2 EDUARDO ADRIANZÉN 


Destacado guionista de TV, cuentista y dramaturgo, ha escrito 
para teatro: De repente un beso (1995), El día de la luna (1996), Cristo 
Light (1997), Tres amores postmodernos (1988) y La tercera edad de la 
juventud (1999). 

Su primera obra en un acto De repente un beso, habla del amor, la 
vida y sus circunstancias a la manera de la comedia urbana. Esta pieza 
aborda el tema del amor y la dificultad de las nuevas generaciones 
para establecer relaciones sólidas y duraderas. 

En El Día de la Luna, pieza en un acto, la acción transcurre en la 
época actual en un cuarto de depósito ubicado en la parte trasera del 
restaurante Woodstock, muy cerca a la localidad de Huarmey, en la 
costa de Ancash. Los personajes son tres: Roberto, un joven econo- 
mista de veintiocho años de edad que ha hecho dinero a través de la 
venta de teléfonos celulares; Gabriel, un ex- músico de cincuentaiún 
años que trabaja como cocinero en aquel local; Ana, la mujer de 
Gabriel y dueña del restaurante, una mujer de treinta años simpática 
y algo burda. 

Al inicio de la obra, en la oscuridad, se escucha una trasmisión en 
inglés: el Apolo XI está comunicándose con la tierra en el momento 
en que llegó a la luna. De pronto, el audio empieza a mezclarse con la 
música. En una pantalla ubicada en uno de los ángulos del escenario, 
se distingue la silueta de un cosmonauta que paulatinamente empie- 
za a moverse lentamente. La música y el audio suben de volumen a 
medida que la luz baja y hace desaparecer, poco a poco, la silueta del 
cosmonauta. A través la técnica del audio y de la proyección, el es- 
pectador es introducido a un mundo de ensoñación. Apenas se abren 
las luces, se ingresa a la realidad. Una realidad dura y frontal donde el 
destino abrirá sus compuertas de lo inesperado del azar y sus sorpresivas 
consecuencias, 

Roberto, a quien se le ha malogrado el ómnibus en el que viajaba 
a Huaraz a vender un lote de celulares, ingresa al restaurante donde 
ha decidido pasar la noche. Ana, cargando el equipaje, avisa que no 
suele tener huéspedes. Mientras tanto, Roberto lleva el celular junto 
a la oreja. La dueña del local hace algunas preguntas al chico sobre 
aquel aparato telefónico. Enseguida le ofrece traerle unas mantas y 
comida. De pronto, Roberto fija la vista en una de las pinturas de la 
pared que dice recordarle al Kamikaze, una discoteca del Cusco. La 
mujer le cuenta que la pintura ha sido creada por Gabriel y, casi 
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enseguida, se escucha una antigua melodía tipo trova. Esta música 
sorprende a Roberto quien pregunta a Ana si le gusta aquella can- 
ción. La mujer responde que Gabriel la canta y luego añade: «Dice 
que él la hizo, pero no lo creo». Entonces el joven, visiblemente aturdi- 
do, pregunta por el apellido de Gabriel. Ana responde: «Almeyda. 
Gabriel Almeyda». Roberto, exaltado, exclama: «el cantante», pero la 
mujer le comunica que se trata del cocinero, el pintor y su marido. 
Revelaciones que dejan al chico consternado, inmóvil. 

Gabriel ingresa a escena trayendo las mantas. Ana informa a su 
marido que el huésped es vendedor de teléfonos. El joven se mantie- 
ne firme de espaldas a sus interlocutores. Desde entonces, la trama 
adquiere gran intensidad. Entre los dos hombres existe una antigua y 
crucial relación que, paulatinamente, se ira descubriendo: Gabriel es 
el padre de Roberto a quien abandonó cuando éste tenía once años. 

Gabriel, valiéndose de una serie de artimañas, amarra a su hijo 
para que no abandone el lugar y, con el mismo propósito, lo engaña 
diciéndole que se encuentra enfermo y que sólo le quedan seis meses 
de vida. El enfrentamiento entre padre e hijo es de una profunda 
emotividad cargada de crudeza y agresividad, también de un amor 
que se resiste a hacerse evidente. Entretanto, irán confesándose algu- 
nos importantes hechos acerca de sus vidas. 

Sus concepciones sobre la existencia revelan el choque de dos ge- 
neraciones. Gabriel es un cantante de izquierda de los años setenta 
que no alcanzó fama ni fortuna; Roberto es un yuppie peruano de los 
noventa que tiene como interés prioritario hacer dinero. En aquella 
confrontación cada uno expresa los signos de su época. Roberto se- 
ñala: «En mi tiempo hicieron la guerra. No el amor» y hace referencias 
a la época del terrorismo: «Yo estaba descubriendo el orgasmo cuando 
estalló una bomba que mató al huachimán y reventó todos los vidrios...» 

El título de la ba alude al nacimiento de Roberto, justo el día en 
que «Neil Armstrong puso la pata en el suelo lunar...». El día de la luna 
es una obra lúcida que aborda, sin reservas de ningún tipo, la desarti- 
culación del núcleo familiar y los resentimientos y problemas que 
éste hecho puede acarrear en los hijos. Asimismo, plantea las parado- 
jas de dos épocas y de dos seres atrapados en la disyuntiva de su pro- 
pla existencia. 

En Cristo Light, Adrianzén cuestiona las miserias de la existencia y 
se rebela contra algunos conceptos cristianos, como el deber ser y 
tener que rendirse ante los misteriosos designios de Dios. La obra, 
un tanto discursiva, intentó deshilvanar la problemática de la condi- 
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ción humana, su precariedad y su eterno anhelo de llegar a desentra- 
ñar los orígenes. 

Para Adrianzén, la postmodernidad es una mezcla de estilos en 
una época donde ya no existen las ideologías y donde el amor puede 
tener muchas formas. Desde esta perspectiva creó Tres amores 
postmoderno, obra que enfrenta la realidad de los noventa con gran 
causticidad y espíritu desmitificador. Aquí el fuste de la ironía transi- 
ta por los vericuetos de la paternidad no deseada, la manipulación, el 
matrimonio, las organizaciones no gubernamentales, la Emilia. - 

En La tercera hd de la octal el argumento gira en torno a la 
crisis de los treintaicinco años, a través de tres parejas de amigos cu- 
yos problemas y sentimientos reflejan la sociedad actual y sus dolen- 
cias espirituales. Un importante testimonio de los noventa y sus pre- 
maturos achaques de vejez. 


15.3 CÉSAR BRAVO 


Director y dramaturgo egresado del Teatro de la Universidad Ca- 
tólica, ha trabajado con el grupo Brequeros y con la Escuela del Arte 
del espectáculo del grupo obs Su visión sobre la problemá- 
tica social de los noventa, ha sido plasmada a través de sus obras: 
Entre dos luces (1992), Hay que llenar la Noche (1994), y A escondidas, 
como siempre (1996). 

Entre dos luces fue llevada a escena por el grupo Brequeros, en 
1996. Esta obra, de un estilo coloquial y directo, expresa los profun- 
dos conflictos éticos y emocionales a los cuales tienen que enfrentar- 
se los jóvenes peruanos representados a través de dos personajes: una 
muchacha y un chico que acaban de conocerse. 

En A escondidas, como siempre, explora las limitaciones de una so- 
ciedad inmersa en el individualismo y en una serie de valores que 
disocian la percepción de lo auténtico. Bravo maneja bastante bien el 
juego de los mecanismos psicológicos, característica que se refleja 
con mayor madurez en Hay que llenar la noche, presentada en el Fes- 
tival de Dramaturgia Peruana, organizado por la Alianza Francesa de 
Miraflores. La obra gira en torno al desencanto, la soledad y la 
vacuidad. Los personajes -Coco, Raquel, Elizabeth y Juan— son jóve- 
nes extraídos de la realidad actual marcada por una gran soledad y 
una profunda desconfianza en el futuro. Esta falta de vinculación 
proyectiva con el porvenir, los sumerge en una vorágine existencial 
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donde deis la inmediatez, la urgencia de saciar sus necesidades 
materiales y afectivas en un presente que, por habérsele atribuido 
una suerte de arbitrajes de carácter absolutista, los inserta en una 
dimensión esclavizante. 


15.4 ROBERTO SÁNCHEZ PIÉROLA 


Poeta, estudiante de literatura y profesor de teatro. Es uno de los 
más jóvenes dramaturgos del país. En 1995, cuando contaba quince 
años de edad y estudiaba en el colegio Newton, escribió Por qué la 
noche será siempre negra que tiene muchos elementos del teatro del 
dramaturgo británico Harold Pinter en especial de la obra The 
Caretaker. 

Esta primera pieza de Sánchez Piérola, que se estrenó bajo su direc- 
ción en 1995, toca el tema de las relaciones entre adolescentes. Trevor, 
Diego y Nicole, deciden hacerle la vida imposible a Sandra, una mu- 
chacha con muchos proyectos intelectuales pero que, al no tener sufi- 
ciente carácter y espíritu de lucha, todo le sale mal. Cada uno de los 
personajes se relaciona con ella de manera diferente y terminan 
conflictuándose por no coincidir en ideales y aptitudes frente a la vida. 
La importancia de esta obra radica en que retrata las esperanzas, difi- 
cultades y desencantos de los adolescentes de clase media del país. 

En 1994 escribió Busca un nombre en el silencio, obra ganadora del 
II Festival de Teatro Peruano Norteamericano, la cual ha sido publica- 
da en la antología Dramaturgia Peruana editada por el Centro de 
Estudios Literarios Antonio Cornejo Polar en 1999. Esta obra pre- 
senta dos historias paralelas que se entrecruzan en un mismo escena- 
rio. A través de los personajes, un grupo de jóvenes conformado por 
Álvaro, Lorenzo, Mauricio y Celina— se cuestiona la comunicación, 
el límite de las relaciones entre las personas y el porqué de la existen- 
cia y sus conflictos. “Todas estas interrogantes se plantean dentro de 
una nueva sociedad que ya no experimenta, o contempla, la posibili- 
dad de una conciencia de grupo. Esta situación inserta a los persona- 
jes en una atmósfera inquietante y confusa que no permite ver el 
pasado sin tener, corno consecuencia, una pérdida de Pal para 
vislumbrar el futuro. Esta especie de miopía proyectiva, propia de la 
sociedad actual, provoca un enclaustramiento en un presente que, 
por su carácter aglutinador del tiempo y del espacio, produce un 
aceleramiento conductivo, fenómeno que demanda conexiones in- 
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mediatas con el entorno, haciendo de las relaciones interpersonales, 
un asunto supeditado a la gobernabilidad de una nueva noción del 
tiempo, noción que Celina intenta explicar: «Ahorita tengo un minu- 
to que se me está yendo. Me queda un segundo, una centésima, una 
milan una millonésima... Parece que no me queda nada... Porque la 
verdad mi amigo es que sabrás que no hay tiempo. Así es. Ya no hay 
tiempo». 

Este movimiento constante genera un marcado individualismo y 
una rigidez espasmódica en la comunicación interpersonal. En este 
sentido, Alvaro constituye un aporte esclarecedor: «4 veces pienso que 
si pierdo mi tiempo en los demás me voy a morir sin haber vivido yo». 

Busca un nombre en el silencio, establece una gran contribución 
para la comprensión y estudio de la generación de los noventa. La 
última obra de este joven dramaturgo es Vino la luna, escrita en 1996, 
pieza que aborda el tema de la sexualidad con un interesante desplie- 
gue de recursos técnicos en la iluminación, sonido y conta 


15.5 JOSÉ CASTRO URIOSTE 


Se inició como dramaturgo con Á la orilla del mundo, cuyos per- 
sonajes fueron interpretados en 1989 por Alberto Isola, Luis Peirano, 
Ricardo Combi y Ricardo Velásquez. A principios de los noventa, 
Castro Urioste se fue a residir a los Estados Unidos, donde escribió 
Ceviche en Pittsburg, obra que retrata una conflictiva relación entre 
dos hermanos. 

Toño, de veintisiete años, vive desde hace quince años en Pittsburgh 
y está a punto de obtener su doctorado en historia. Este tiene una 
novia de nacionalidad colombiana llamada Lucía, que trabaja como 
periodista para algunas revistas y diarios latinoamericanos. Carlos, 
de treintaicinco años, ha llegado desde Lima a visitar a su hermano, 
visita que originará una serie de situaciones y conductas inusitadas. 

En el personaje de Carlos anidan los conflictos del niño que cree 
ser desplazado por los padres con la llegada del hermano menor y, 
asimismo, la frustración del adulto que siente haber fracasado en La 
vida. Toño, por su parte, representa al hombre estudioso que busca 
progresar fuera de su país impulsado por una fuerte autoestima, cier- 
ta ingenuidad y una gran dosis de arrogancia. 

La acción transcurre en un pequeño departamento de Pittsburg y 
en un bar de la localidad, lugares en los que se alternan escenas de 
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manera dinámica, construyendo un contrapunto de situaciones car- 
gadas de una gran fuerza expresiva. La obra se inicia en el departa- 
mento donde se encuentran Carlos, Lucía y Toño. Este último cele- 
bra su cumpleaños y la llegada de su hermano. Ansioso, intenta co- 
municarse por lens con Lima para hablar con su padre a quien 
no logra ubicar. Extrañado, se queja de que éste siempre solía llamarle 
en la primera hora de la mañana. Carlos explica que el padre está vien- 
do sus negocios y que seguro lo llamará más tarde para felicitarlo. 

Mientras tanto, Lucía observa unas antiguas fotografías de los 
hermanos. Aquel registro del pasado da pie para algunas 
remembranzas. Toño, burlonamente, cuenta a Lucía que Carlos ter- 
minó el colegio bastante tarde y que su curso preferido era repetir el 
año. El aludido se defiende diciendo que no tenía buenos ole 
Entonces, Toño aclara a Lucía, que él y su hermano estudiaron en el 
«colegio de donde egresa la élite de nuestro país». Aquí se marca el sen- 
tido de clase de Toño y el antagonismo psicológico con su hermano. 

De pronto, Carlos pide a su hermano que vaya a fijarse si ya está 
listo el ceviche que está preparando con pescado de Boston y limones 
de Pennsylavania. En ese momento Lucía encuentra, entre las foto- 

rafías, una tarjeta de cumpleaños. Toño dice que se la envió su padre 

Face tres días. Lucía y Carlos la leen. El padre, cariñosamente, desea 
a su hijo éxito con los estudios y las mujeres. 

Aquel hallazgo evidencia, a través de las apreciaciones de Carlos, 
que el padre únicamente tiene sentimientos para Toño. Desde ese 
momento, la obra irá adquiriendo una inesperada evolución. Carlos 
entregará a su hermano un cheque que le envía el padre. Una sorpresiva 
y enorme cantidad de dinero que, según Toño, le alcanzará para vivir 
el resto de su vida. Entusiasmado y agradecido, intenta comunicarse 
nuevamente con el padre. A través de esa llamada se enterará de que 
éste ya no vive en aquella casa. Entonces, Carlos le cuenta que se ha 
vendido la propiedad y, luego de extraños rodeos, exclama: «El vie- 
jo... el viejo murió». Toño, aturdido y lleno dolor, se acuerda de la 
tarjeta que su padre le ha enviado por su cumpleaños. Pero Carlos le 
confiesa que no fue su padre quien escribió aquella misiva, sino él. 
Toño, desesperado, acusa a su hermano de ser un mentiroso. Este, 
cínicamente, explica que puede imitar perfectamente la letra del pa- 
dre, algo que demuestra de inmediato. Ante la evidencia, Toño se 
queda atónito y, enseguida, empieza a recordar algunos agradables 
momentos de su infancia al lado del padre. Escena que despertará en 
Carlos las más inusitadas reacciones. 
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Entre ambos hermanos se entablará una larga e hiriente discusión 
en torno al pasado familiar. De esta manera saldrán a la luz con ma- 
yor nitidez, los celos y el odio de Carlos contra su hermano menor, 
sentimiento que lo llevará a crear una sarta de grotescas y deplorables 
trampas. La crueldad de Carlos adquirirá proporciones inauditas al 
final de la obra, cuando engendra en su hermano la duda con respec- 
to a la muerte de su padre. 


15.6 RAFAEL DUMETT 


Dramaturgo y actor egresado de la Escuela de Teatro de la Univer- 
sidad Católica en 1984, es autor de: AM-FM (1985), Santiago (1987), 
Números reales (1994) y El juicio final (1997). 

Su obra Números reales quedó finalista en 1991 en el premio Tirso 
de Molina. El montaje estuvo a cargo del grupo Umbral, bajo la 
dirección de Alberto Isola. Esta pieza, oniatada por la prensa pe- 
ruana como el mejor espectáculo de 1999, fue leída públicamente en 
L'Odeon—Theatre de L”Europe, París, en su versión francesa. En 
ella se encuentra una poderosa amalgama de emociones que oscilan 
entre el humor y la tragedia, la ternura y la crueldad. A través de estas 
características, Dumett desarrolló uno de los temas más álgidos de la 
realidad peruana actual: la desintegración de los valores morales den- 
tro de la sociedad, problemática que en la obra es expresada por una 
familia en que los padres viven atormentados por los efectos de un 
mundo que parece haber perdido la brújula. 

El padre -Damián Cárdenas, de treintaicinco años de edad— eva- 
de las necesidades de su hogar contemplando el firmamento. Su 
máximo objetivo es fabricar un poderoso telescopio. Cuando se reú- 
ne con su Alia constantemente habla de asuntos más allá de la 
realidad que lo circunda. Esta característica evidencia una profunda 
incapacidad para afrontar responsabilidades y una seria perturbación 
psicológica. 

La madre —Virginia de Cárdenas, de treintaidos años— es quien se 
ocupa del sustento económico y de organizar la casa. Sin embargo, la 
amnesia que padece le dificulta controlar a sus hijos. Esta situación 
da como sulado la profundización de los vacíos y carencias de toda 
índole, provocando que uno de los hijos, Rubén, cometa uno de los 
actos más bárbaros y repudiables: el parricidio. Esta tragedia enlaza la 
desintegración de la sociedad y, también, la del núcleo familiar a la 
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manera como la planteó Dostoievski en su novela Los hermanos 


Karamasov o Faulkner en El sonido y la furia. 


15.7 CÉSAR DE MARÍA 


Director y dramaturgo, ha merecido el primer premio del con- 
curso internacional de teatro Hermanos Machado, convocado en 1993 
por el Ayuntamiento de Sevilla, España, con su obra Kamikaze o la 
historia del cobarde japonés (1990) y un accésit en el premio hispano- 
americano de teatro Tirso de Molina con La Caja negra (1996). Tam- 
bién es autor de La Celda (1978), Miedo (1979), De Bolsillo Ajeno 
(1978), Escorpiones mirando al cielo (1993), Dos contra dos (1993), 
Dime que tenemos tiempo (1997), El poeta, la mujer y la maleta (1997) 
y Laberinto de monstruos (1998). 

En las obras de César De María se encuentra una voluntad con- 
testataria que, con realismo implacable y gran manejo de recursos 
espacio temporales, ingresa a vastos mundos sociales. Su penetrante 
inmersión en los infiernos de la violencia y la pasión humana, propi- 
cia una serie de analogías y pulsaciones de lo invisible, hasta la ima- 
gen más punzante y reveladora. 

Una de sus obras más logradas es Kamikaze o la historia del cobar- 
de japonés, cuya elaboración data de 1982. A partir de la guerra de 
Las Malvinas, De María empezó a planificar una historia de odio 
entre hermanos que estuviera basada en el esquema brechtiano. El 
proyecto contemplaba la inserción de personajes de hondo conteni- 
do dual y escenas de trascendentales momentos históricos, como la 
Segunda Guerra Mundial, Hiroshima y Okinawa. El gran detonante 
Ea que esta historia tomara cuerpo fe la desquiciada violencia en 
a que vivía el Perú a principios de los noventa. Desde esta perspecti- 
va, Kamikaze o la historia del cobarde japonés constituye un lúcido 
pronunciamiento en contra de la violencia fratricida. 

La obra —cuya acción transcurre en el pueblo campesino de 
Sendashi en el Japón, al comenzar el año 1943- se inicia con los 
personajes Osamu y Yukio, jóvenes amigos de los protagonistas: Akira 
Yukawa de dieciocho años de edad y su hermano gemelo Shigeru 
Yukawa, oficial del ejército. Los dos primeros se divierten jugando a 
la guerra en un monte frente al pueblo, mientras tanto, algunos avio- 
nes cruzan el firmamento. Akira únicamente observa cómo sus ami- 
gos siguen los terribles patrones de aquel conflicto bélico: «; Yo puedo 
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golpearme la nariz con esta Eidos (Osamu se golpea el rostro hasta 
sangrar. Yukio lo imita débilmente). «¡Yo soy más valiente que tú)». 
Estos muchachos declaran su deseo de ser tan valientes como el ofi- 
cial Shigeru. De pronto, Yukio pregunta a Akira: «¿Quieres ser cómo 
tu hermano?». Akira, secamente, responde: no. 

Enseguida, a la manera del teatro de Brecht, un actor canta diri- 
giéndose a la platea: 


¿Sabes a quien llamar hermano? 
¿Conoces la razón de lo que ves? 

¿En qué se diferencian negro y blanco? 
Escucha las respuestas del cobarde japonés 
En este canto hay verdades y mentiras. 
Son gemelas, y si quieres distinguirlas 
Es mejor que lo entiendas al revés 
Esta es la historia del cobarde japonés. 


Luego aparece la calle del pueblo, donde un grupo de soldados 
habían realizado un desfile militar con el soterrado objetivo de apro- 
piarse del arroz de los pobladores. Los uniformados cargan sacos en 
un camión ante las protestas de los campesinos. Ahí se encuentran 
Mamá Chiyo y Pápa Yukawa, los progenitores de los hermanos ge- 
melos; también Suni, la prometida de Akira. Ese mismo día llega 
Shigeru a visitar a la familia. El padre al ver a su hijo se emociona y 
pide que salgan a buscar a Akira, para que los hermanos estén juntos, 
pero Shigeru señala: «Despacio, papá, me quedo hasta mañana». En- 
tonces el padre, que expresa sarcásticamente sus objeciones en contra 
del orden establecido, dice: «No conoces el refrán, hijito: cuando apare- 
ce la palabra guerra desaparece la palabra mañana». 

Entre Suni y Shigeru, se instala una antigua camaradería a la que 
él imparte cierto tono de seducción: «¿Recuerdas cuando jugábamos 
los tres? Tú me confundías con mi gemelo». Y, momentos después, añade: 
«De repente te equivocas y acabas siendo mi Er Siéntate conmigo. 
Acompáñame a comer». Dirigiéndose a su madre en tono militar, orde- 
na que traiga otro plato de comida. En la conversación que mantiene 
con Suni, éste expone sus expectativas sobre el futuro y la mujer: 


«Cuando ganemos la guerra no tendrán que estudiar jamás. Podrán estar 
en paz en sus casas, criar a sus hijos, tener sirvientes, dinero. No hard falea 
ni siquiera aprender a leer...». 
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En cuanto llega Akira se aprecian las diferencias de carácter de 
éste con su hermano. El primero, déspota y autoritario, defiende la 
forma de comportarse de les soldados; el segundo, afronta la realidad 
con mayor sensibilidad y pensando en el pueblo. 

Esa noche los hermanos pasean en el monte con Osamu y Yukio. 
Beben licor, Shigeru cuenta una de sus hazañas bélicas, habla de un 
pozo que lo salvó de la muerte. Narración que Akira interrumpe, 
diciendo: 


¿No sigas! ¡Yo he soñado eso! Estaba en un pozo y la tierra me apretaba cabeza 
abajo, sin luz, oliendo mi propia tumba... creo que acepté morir, grité horas 
eternas y me resigné a quedar enterrado con los pies apuntando al cielo». 


Todos ríen de Akira, que más adelante pedirá a Shigeru que lo 
lleve a la guerra: «No debe ser peor de lo que pienso». 

Esa misma noche los soldados ingresan al pueblo, incendian las 
casas, roban y violan mujeres. Los hermanos advierten la desgracia 
desde el monte. Akira se horroriza, pero Shigeru lo calma con un 
cinismo aterrador: 


«Los soldados ganan bien. Esa plata vendrá al pueblo y harán casas mejores 
que esas pocilgas: dinero y progreso, eso trae el ejército. Y si morimos, gana- 
rán más, pagan muy bien por un deudo muerto en guerra». 


A pesar de las atrocidades cometidas por las tropas, Akira decide 
seguir a su hermano sin importarle los consejos y el dolor de su padre 
expresado, patéticamente, cuando le dice a Shigeru: «¡No quemes tu 
pueblo! ¡No incendies tu pe casa). 

Akira se someterá a las órdenes de su instructor, bajo la consigna 
«¡Cumple o muereh e ingresará al infierno del combate al igual que 
Osamu. Su aparente transformación generará envidia en Shigeru: «Éste 
no es mi hermano. Mi hermano es un cobarde». 

El espectador asiste a los periplos bélicos de cada uno de los ofi- 
ciales Yucawa, que llegarán a ser vitoreados por sus hazañas. Para 
entonces, Shigeru ha traicionado a su hermano con la finalidad de 
quedarse con Ls tierras de Sendashi y con Suni, a quien ha engañado 
al decirle: «Akira... Akira está... Muerto». Noticia que llegará a través 
de las cartas hasta Papá y Mamá Yucawa. 

La ambición, el odio y la crueldad de Shigeru, mostrarán sus más 
oscuras formas cuando encuentra a su hermano en la Selva. Ahí Akira, 
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ue había quedado ciego en batalla, está siendo curado por un solda- 
de americano. Ambos se ayudan como seres humanos más allá de 
toda nacionalidad, de todo carga que no sea la de sus cuerpos heri- 
dos. Repentinamente, escuchan el rugir de unos motores y se apresu- 
ran a buscar el lugar de donde proviene el ruido. En esta caminata los 
dos soldados forman un sólo cuerpo: el americano, que tiene las pier- 
nas rotas, guiará a Akira mientras éste lo sostiene. Los motores se 
acercan. Entonces deciden levantar pañuelos en señal de rendición. 
Una linterna los ilumina, es la de Shigeru que los apunta con su 
revólver con el cual, inmediatamente, dispara al americano. De nada 
sirven las lamentaciones de Akira: «¡No! ¿ ¡Por qué? ¡Es mi amigo! ¡Ese 
hombre me salvó! ¿Por qué?» Su ceguera aún no le permite reconocer a 
Shigeru que enseguida dispara contra él, pero la bala no lo alcanza. 
Entonces, el asesino exclama: «Traidor de porquería. Ahora es cuando 
debo matarte». Akira, lleno de confusión, de ¡ce: «¡No me dispares! ¿Qué 
te pasa?! ¡No lo hagas soy tu hermano! ¡Estoy ciego)». Pero el odio de 
Shigeru dispara nuevamente sin alcanzar su objetivo. 

Mientras Akira se revuelca en la espesura de la selva queriendo 
esconderse, Shigeru declara su profundo resentimiento y odio ha- 
cia su hermano: “¡¿Hasta cuando vas a estar detrás de mí siguiéndo- 
me, llegando a mis espaldas, quitándome lo mio?!...» En ese momento 
ingresan otros soldados japoneses y detienen a Shigeru, a quien 
tratan de hacerlo entrar en razón: «¡Es su hermano Capitán rol 
¡No dispare»». A lo cual Shigeru responde: «¡Llevan bandera blanca, 
son enemigos! ¡Un japonés jamás se rinde!». Enseguida, los soldados 
cargan a Akira mientras su hermano reclama: «¡Muerte para el co- 
barde!...». 

Akira pasará a los tribunales militares. Ante el Juez, se realiza un 
intenso contrapunto entre el oficial lector de los cargos y Akira, que 
declara: ta fue mi falta. Ser un muñeco. Creer». Su lucidez de 
visión intelectual compensa con creces su ceguera física. De pronto, 
alcanza a ver la brillantísima luz de una apocalíptica catástrofe: 
Hiroshima. Todos huyen asustados, también el juez. 

En el segundo intermedio, ante el telón cerrado, aparece Akira 
con los ojos cubiertos, el uniforme hecho jirones y caminando a 
tientas con un bastón. Pregunta dónde queda Sendashi. Un cami- 
nante le señala el horizonte. Akira camina y luego se detiene para 
recitar hacia la platea su cruda realidad. Al anochecer llegará 
Sendashi, a su casa inmersa en el silencio. Llama a sus familiares, 
grita sus nombres, los cree muertos. De pronto, Suni y Mamá Chiyo, 
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se asoman por la puerta y se detienen asombradas. Repentinamen- 
te, Akira exclama: 


«Están allí. Respiran. Yo sé que lo muertos respiran. Después de los comba- 
tes se escucha a los soldados que no volvieron. Duermen, roncan, suspiran. 
Algunos hablan despacito en el oído de sus amigos. Nombran a sus mujeres, 
a sus pueblos, anuncian el lugar donde se perdieron sus cuerpos...» 


Suni y Mamá Chiyo abrazan emocionadas al recién llegado, des- 
cubriendo que no se trata de un fantasma. Enseguida ingresa Shigeru, 
se desplaza en silla de ruedas y tiene un ojo vendado. Pide a las muje- 
res que lo dejen a solas con su hermano. 

Llega la hora de la confrontación, Akira le recrimina a Shigeru 
por hibedo engañado, contándole a través de una carta que todos en 
el pueblo habían muerto. Shigeru suplica perdón mientras busca su 
revólver en el cajón y engaña a su hermano, diciéndole que ha que- 
dado tan ciego como él. Enseguida le confiesa que se casó con Suni 
hace seis meses y que: «Ella cree... Todos creen que.... Que soy Akira, 
que soy tú», Escena terrible en la que Akira se entera que Papá Yurawa 
a muerto lejos de cualquier bombardeo: «El río, las peñas. Yo escuché 
cuando se resbaló...». Suni ingresa súbitamente, Shigeru guarda sigilo- 
samente el arma. Los tres beben a pedido de Suni que tratará a Shigeru, 
como si fuera Akira. Al poco rato, éste le ordena que se retire y, ense- 
guida pedirá a su hermano que lo acompañe a dar un paseo. 

Akira sospecha que Shigeru no está ciego y, para cerciorarse de 
ello, le arroja una copa que no llega a caer. Entonces, pregunta: «¿Por 
el ruido atrapas un vaso en el aire?;Qué ruido hiciste para que caiga 
e Shigeru se defiende diciendo que no es un monstruo. Luego, 

ira exclama: «¿Recuerdas que una vez me preguntaste que iba a hacer 
con mi país?» (Saca un puñal). “Tengo una respuesta: voy a matar a mi 
hermano.» Shigeru trata de cargar su revólver mientras esquiva las 
embestidas de Akira. En medio de la pelea pierden sus respectivas 
armas y derriban el único foco de luz. A oscuras, se escucha un dispa- 
ro y luego la voz de Suni preguntando: «¿Dónde están?;Akira estás 
bien?». Uno de ellos, con una voz inidentificable, responde: «Sí, pero 
mi hermano está muerto». 

En esta historia se entrecruzan canciones de una inquietante sabi- 
duría, danzas que expresan algunos hechos, como el de los dos acto- 
res que juegan a hacer una transmisión radial deportiva sobre la gue- 
rra: «La voz de América informa», programa donde se registra la lu- 
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cha competitiva entre los «Yankees» y los «Nissan», una suerte de 
partido de béisbol en liga mundial. En la parodia nada queda al azar, 
el ácido humor refleja el surgimiento de la competencia descarnada 
impuesta por el sistema económico y el importante rol que juegan 
los medios de comunicación: «Viva la emoción de la guerra leyendo 
Life. Con Life es como si usted estuviera allt». 

Aquella guerra se cuela, de manera abrumadora, en la violenta 
realidad peruana del primer lustro de los noventa. La confusión, el 
odio y la lucha fratricida, conllevan a la última canción de la obra: 


«No nos pidas conclusiones 
Nosotros no te diremos 
ué está bien y qué está mal. 
afiéra espera tu propia historia: 


ponle un final...» 


TELÓN 
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HISTORIA GENERAL DEL 
TEATRO EN EL PERÚ 


El teatro es un importante medio de 
comunicación. A través de él podemos 
percibir el grado de evolución cultural y 
espiritual de una nación. De ahí la 
trascendencia de este arte tan antiguo como 
la humanidad. 


Esta obra es, precisamente, un riguroso 
estudio sobre las diversas etapas del teatro 
en el Perú. Cada una de sus páginas nos 
muestra numerosos aspectos de la vida 
teatral y de sus protagonistas. Así, la lectura 
de este libro se convierte en un viaje a 
través del tiempo, en una incursión cargada 
de anécdotas y revelaciones. 
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